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ABSTRACT 
      
This dissertation studies the cultural concept of “decadence” in Latin America 
during the nineteenth and twentieth century. It focuses on the reception of Cuban writer 
Julián del Casal (1863-1893) as an emblematic case. It approaches “decadence” in 
literary, sociological and historical terms, and relates its emergence (as cultural concept) 
to the legitimation crisis of colonialism brought about by the advent of industrial 
capitalism in the nineteenth century. The dissertation presents a comparative study of the 
relationship between fin de siècle and the twentieth century categorizations of the 
"decadent" and "degenerate" artist. Julián del Casal is analyzed as a cornerstone for such 
debates in three interrelated spheres: literary criticism in pre-Independence Cuba, 
including discussions on nationhood, art, culture, and literature; Latin American 
modernismo criticism, in particular the debates among writers and critics on the role of 
literature in fin-de-siècle Latin America; and twentieth-century literary reformulations of 
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“decadence” among writers associated with the journal Orígenes. The dissertation 
combines theoretical approaches on the sociology of literature, cultural and Transatlantic 
theories of “decadence”, and close readings of archival material. This dissertation makes 
a contribution to bridging the gap between literary and cultural approaches to 
“decadence” as both a literary strategy and a cultural and political phenomenon. It asserts 
that, in order to understand the significance of “decadence” in Cuba and in the rest of 
Latin America, it is important to go beyond traditional approaches, which have 
circumscribed the study of “decadence” to the nineteenth-century, and have treated it 
merely as an aesthetic phenomenon. Instead, the dissertation highlights the significance 
of this concept, in the study of twentieth-century literature and politics, as a tool to revisit 
the impact of colonialism and nation-formation in Latin America. 
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1  
INTRODUCCIÓN 
 
 En efecto, un exterior frío, taciturno, al parecer indiferente y desdeñoso, 
encubrían en Casal una sensibilidad enfermiza, ternura y delicadezas 
femeninas, capacidad para las afecciones más hondas y duraderas; del 
mismo modo que su vida solitaria, su alejamiento de las fiestas mundanas, 
su precoz desencanto y sus demostraciones de hastío y de pesimismo, 
encubrían un alma templada para el combate, con grandes alientos y alas 
vigorosas que habrían podido elevarlo a las cumbres que aspiraba su 
ambición viva y ardorosa, aunque escondida en su seno como águila 
herida (Monte 404). 
 
Sin duda, como se aprecia en la cita anterior de Ricardo del Monte, Julián del 
Casal (1863-1893) reunió en su figura y obra, una serie de características que permitieron 
un campo interpretativo polémico sobre la decadencia en Cuba. 
 El propósito principal de esta investigación es analizar la recepción crítica de la 
obra y figura del escritor cubano Julián del Casal, en relación al concepto de la 
decadencia y sus derivados (decadentismo, decadentista, decadente, degeneración). Dicho 
concepto se aborda en relación con la sensibilidad literaria finisecular conocida como 
modernismo, en particular, con el supuesto comportamiento “alienado” que les fue 
adjudicado a los escritores asociados a esta corriente, en relación a las diferentes 
conceptualizaciones que este término adquirió tanto en Europa como en América Latina 
durante el siglo XIX. 
2  
Al recorrer la historia cultural de la incorporación de los términos 
“decadentismo”1 y “decadentista” al léxico literario latinoamericano se constata que estas 
expresiones se aplicaron tanto a las obras literarias como al conjunto de rasgos estéticos 
asociados a la etapa inicial del Modernismo (1870-1898)(Litvak 397; Henríquez 31). 
Asimismo, también sirvieron para caracterizar la conducta moral de algunos escritores 
que, a finales del siglo XIX, coincidieron en hacer de su búsqueda de renovación 
intelectual y estética una actitud de vida en Latinoamérica (Montero “Modernismo” 824; 
Molloy “Too Wilde” 191). Tal actitud de vida fue considerada, desde la visión 
determinista de la época, un mal hereditario. 
Si se atiende a los estudios que se han ocupado en trazar la historiografía del 
decadentismo en Latinoamérica (Henríquez 159; Phillips “A propósito” 167; Olivares 
60), se puede estimar que se tiende a situarlo, entre el año de publicación de Azul, de 
Rubén Darío (1888) hasta 1893, momento en el que el vocablo “modernismo”2 empieza a 
imponerse en el lenguaje literario. Si bien tanto Olivares (59) como Phillips (“A 
propósito” 229) coinciden en esta delimitación, tampoco dejan de señalar que el deslinde 
entre estos términos resulta imbricado debido a la simultaneidad y rapidez con la que 
                                                                                                 
1 El termino “decaer” aparece registrado en el Diccionario de Autoridades y denota: “declinación, 
descaecimiento, menoscabo, principio de la ruina de algún Império, Monarchia o otra cosa semejante 
[sic.]” (287). No es sino hasta 1927 que se incorporan al Diccionario de la Real Academia los términos 
“decadentismo” y “decadentista” para referir “la tendencia artística que propende al refinamiento exagerado 
en el empleo de palabras” (667). Cabe puntualizar que el término, desde su inscripción en el diccionario, se 
distancia de su específica asociación con el grupo de escritores franceses encabezados por Anatole Baju 
(1861-1903) quienes en 1886 fundaron la revista Le décadent littéraire et artistique y el término se vincula 
en un sentido más amplio a la concepción de toda una tendencia estética. 
2 Es importante señalar que dicha cronología puede resultar confusa si consideramos lo que Alfredo A. 
Roggiano, coincidiendo con Ernesto Mejía Sánchez y Allen Phillips, indica al sostener que la palabra 
modernismo surge como concepto literario de la pluma de Rubén Darío en 1888. De tal suerte que tanto lo 
que se tiende a llamar decadentismo, así como el propio modernismo parecen tener un mismo origen, la 
publicación de Azul. 
3  
expresiones como “decadentismo”, “delicuescencia”, “simbolismo” y “modernismo” se 
pusieron en boga. Este ejercicio crítico de demarcación se dificulta aún más si 
consideramos que tanto detractores como partidarios del “decadentismo” echaron mano 
de los mismos vocablos para fundamentar sus concepciones3 y que, en el caso específico 
del escenario literario latinoamericano de finales de siglo, lo que se produjo en el ámbito 
estético fueron más bien actitudes y no escuelas perfectamente identificables. 
Olivares define el decadentismo como una de las tantas corrientes que nutrieron el 
modernismo: “en Hispanoamérica no hay un decadentismo puro”4 y puntualiza “los 
hispanoamericanos lo acogen como una de las muchas preferencias que plasman el nuevo 
Modernismo, la más fuerte en su momento formativo, y a eso se debe la frecuente 
sinonimia de ambos vocablos” (“La recepción” 75). 
Asimismo, reorienta el problema de la delimitación cronológica al considerar el 
modernismo, más que como escuela, como parte de un mismo gesto de época5 o un 
mismo “estado del espíritu contemporáneo” (Schulman 17), el cual incorporó bajo un 
                                                                                                 
3 Sylvia Molloy hace referencia en su texto “Too Wilde for Comfort: Desire and Ideology in Fin de Siècle 
Spanish America” a la naturaleza doble del discurso del modernismo, el cual se nutre, por un lado, de la 
lecturas de Huysmans, Poe o Baudelaire y, por otro, del discurso seudocientífico de la naciente psiquiatría 
(Nordau y Lombroso, por mencionar algunos) (191). 
4 Matei Calinescu en su texto Five Faces of Modernity al hacer un recuento de cómo el término decadencia 
pasó del ámbito de la filosofía y biología, al de la literatura de la mano de Paul Bourget (1852-1935), deja 
claro que particularmente en el caso francés y en general en el caso europeo el término abarcó una serie de 
respuestas diversas frente al sentimiento de decline que algunos intelectuales percibían en muchos de los 
ámbitos de la vida social (176-178). De tal forma que surgió a la par de otros fenómenos sociales, políticos 
y económicos. Por ello, es posible sostener que la “pureza” no es un elemento privativo del caso 
hispanoamericano, como quiere hacer ver Olivares y por el contrario, el traslape o impureza parece 
connatural al uso del término incluso en Europa. 
5 Al revisar las citas que da Ricardo Gullón sobre las ideas de Juan Ramón Jiménez (17) en torno al 
decadentismo o las reflexiones de Federico de Onís (XV) y Phillips (230) podemos encontrar ejemplos 
sobre este planteamiento en el que tanto el decadentismo como el modernismo son parte de una misma 
actitud, espíritu de época o tendencia intelectual de la evolución del pensamiento, la cual incluso el propio 
José Enrique Rodó sintió compartir. 
4  
mismo aliento un grupo diverso de “ismos,” y constituyó lo que hoy la crítica define 
como modernismo (18). 
Si bien este espíritu de época nace de la toma de conciencia de la existencia de 
una crisis espiritual, política y social, dicha crisis se ha definido, en muchos de los casos, 
exclusivamente en función de un conjunto de rasgos estilísticos y artísticos geográfica e 
históricamente localizables. Ejemplo de ello es la interpretación que de él hace Allen 
Phillips, para quien el decadentismo6 corresponde a una actitud ante el mundo o una 
forma de ser que provenía de un gesto de época incubado en Europa, y que era heredero 
de la postura estética de Charles Baudelaire (1821-1867), Paul Verlaine (1844-1896), 
Jules Laforgue (1860-1887), Joris-Karl Huysmans (1848-1907), Edgar Alan Poe (1809-
1849), Oscar Wilde (1854-1900) y Algernon Charles Swinburne (1837-1909)(“A 
propósito” 230). 
Phillips nos permite destacar dos tendencias recurrentes en la crítica asociada al 
decadentismo. Por un lado, la inclinación a asumir dicho espíritu como una respuesta 
unívoca frente a la consolidación del capitalismo industrial en Europa y, por otro lado, la 
persistencia en considerarlo una actitud ajena, antinatural, con respecto a las 
circunstancias históricas y políticas del contexto latinoamericano. 
                                                                                                 
6  La definición de Phillips coincide con la visión historicista establecida por Benedetto Croce que asume el 
decadentismo en general como una práctica artística asociada a una época y un espacio específicos. Es 
decir como heredero, en un sentido histórico, de un movimiento literario homogéneo producido en Francia 
entre 1880 y 1890. Herencia, que en el caso latinoamericano, será criticada e incluso censurada 
5  
El “gesto de época” al que hace referencia Phillips, apunta al presentimiento,7 
difundido en Europa, a finales del siglo XIX, de estar viviendo en un momento histórico 
en el que se podía avizorar el declive de la civilización en muchas de las manifestaciones 
de la vida social. Mientras para cierta rama del pensamiento científico ese sentimiento de 
época implicaba elogiar lo lejos que había llegado la sociedad contemporánea, para otras 
áreas del conocimiento, consistía en cuestionar el concepto de linealidad del progreso y la 
situación de confort que impedía a la burguesía percibir los desequilibrios sociales que el 
capitalismo industrial estaba generando. 
Charles Bernheimer, en su texto Decadent Subjects, muestra cómo las reflexiones 
que se elaboraron en torno a este espíritu de época fueron contradictorias, incluso al 
interior de una misma propuesta. Por ejemplo, mientras que por un lado Friedrich 
Nietzsche (1844-1900) niega que las sociedades pasen por períodos de prosperidad 
seguidos por períodos de declive, y sostiene que más bien la decadencia es un elemento 
constitutivo de todas las épocas (Will to Power 2: 129-130); por otro, condena el arte 
moderno precisamente por quebrar el equilibrio, por preferir el caos frente al ritmo, por 
someter el arte al servicio de la pose, del efecto8 (“The Case” 62). En contraposición a la 
                                                                                                 
7 Escritores como Richard Gilman (15), Ian Fletcher (Preface 8), Alfred E. Carter (137), Mario Praz (397), 
por mencionar una mínima parte de los críticos que se han aproximado al tema de la decadencia como 
expresión literaria, coinciden en afirmar que es este sentimiento de pertenecer a un momento de decline de 
la civilización, lo que constituyó el motor principal que impulsó las nuevas búsquedas literarias de los 
escritores catalogados como representativos de la estética decadente. Para una revisión detallada de la 
bibliografía acerca de la decadencia ver el libro de Linda Dowling. Aestheticism and Decadence. A 
Selective Annotated Bibliography. 
8 Para Nietzsche, según apunta Calinescu, la decadencia es peligrosa porque siempre se disfraza de su 
opuesto. La decadencia aparenta una admiración por una vida superior, pero debido a su maestría en el arte 
de la seducción, es capaz de hacer ver lo débil como fuerte, el agotamiento como plenitud y la cobardía 
como coraje (180). 
 
6  
postura de Nietzsche, para Paul Bourget (1852-1935) la falta de unidad, producto del 
declive que se asume como consecuencia connatural al progreso, puede resultar 
catastrófica en términos políticos o morales, pero en el ámbito de las artes estimula una 
nueva sensibilidad creativa, mórbida, melancólica y refinada (25-26). Podemos concluir 
con Benheimer que el principal problema que plantea este “gesto de época” o el 
decadentismo es que ambos términos funcionaron como metáforas que concentraron bajo 
su halo significativo respuestas muy diversas, al grado de convertirse en lo que él llama 
“invenciones poéticas disfrazadas de herramientas epistemológicas” (5). 
Bajo la expresión “espíritu de época” quedaron contenidas e incluso simplificadas 
estrategias artísticas y tendencias intelectuales muy heterogéneas que incursionaron en el 
ámbito intelectual latinoamericano bajo la forma de una propuesta ideológica en 
apariencia homogénea y de origen extranjero. Esta noción de “importación” fue lo que 
generó mayor desconfianza en los sectores más nacionalistas de la crítica literaria debido, 
por un lado, a la apertura que los escritores “decadentes” mostraron frente a las lecturas, 
tendencias y debates literarios que tenían lugar en Europa y, por otro lado, a la inquietud 
de algunos escritores de crear una forma de expresión artística y un modo de ser 
autocontenidos y autosuficientes mediante la búsqueda extrema de lo artificial. Ambos 
elementos convirtieron el “espíritu de época” en una revelación altamente artificial y, por 
ende, decadente a los ojos de los sectores más tradicionalistas del ámbito intelectual 
latinoamericano. 
7  
En este sentido, el decadentismo fue considerado como una categoría injertada de 
forma artificial en el vocabulario del pensamiento latinoamericano, ya que no se creía que 
mantuviera una relación directa con la realidad histórica que predominaba a finales de 
siglo XIX en el continente. De ahí que la crítica lo haya asociado con una actitud de 
evasión o con un mero encuentro con la innovación formal circunscrita a la idea del arte 
por el arte importada de Europa.9  
La crítica culturalista valora el modernismo de manera positiva; como “el 
proyecto estético-ideológico que se articula al proceso de incorporación de América 
Latina . . . al capitalismo” (Osorio 58); el cual se funda en una dinámica creativa en la 
que los modelos extranjeros funcionan de forma acumulativa e integrativa (Rama, Las 
máscaras 65), en donde el afinamiento y enriquecimiento del instrumental poético 
marcan el signo de la renovación (Perus 79), lo que conduce a la nacionalización de los 
modelos adoptados (G. Gutiérrez 36). No sucede lo mismo con el decadentismo, tanto 
para la crítica tradicionalista como para la actual, el decadentismo se asocia a una etapa 
de imitación, a una doble artificialidad que sólo parece adquirir rasgos propios cuando se 
integra a una visión evolucionista de la historia literaria en torno al modernismo.10 Esta 
tendencia historicista ubicó al decadentismo y al modernismo dentro de una lógica lineal 
                                                                                                 
9 Tanto en los trabajos de Jorge Olivares (61) como Gerard Aching (5-15) se pueden encontrar análisis 
sobre estas dos actitudes críticas frente al decadentismo. En el caso del estudio de Aching se incluyen 
evaluaciones de la crítica no sólo del siglo XIX, sino también del XX, que insisten en asociarlo a un 
distanciamiento o escapismo.  
10 Aníbal González señala que la crítica ha tendido a dividir el modernismo en dos etapas. Una anterior a la 
guerra hispano-estadounidense, la cual destaca su esteticismo, frivolidad y actitud apolítica y otra posterior 
a 1889, en la cual se nota una mayor preocupación política y social y, por ende, el renacimiento de un 
espíritu nacionalista (13). Sin embargo, González subraya lo controvertido de dicha periodización, ya que 
ambos rasgos se pueden encontrar a lo largo de todo el período y uno no es completamente excluyente del 
otro.  
 
8  
y progresiva en la que el exotismo de los primeros intentos culmina en un criollismo o 
coloquialismo vernacular (Earle 49). Tal aproximación canceló la posibilidad de 
interpretar este fenómeno desde los parámetros de la simultaneidad, el descentramiento y 
la precariedad que lo caracterizaron. 
Analizar la recepción crítica de la obra y figura de Julián del Casal en relación al 
concepto de decadencia considerando las reflexiones que se han hecho entorno al uso del 
término en Latinoamérica hace que en este estudio se proponga crear un puente entre los 
supuestos que definen la decadencia estética exclusivamente como una estrategia 
literaria, y su relevancia en cuanto fenómeno cultural y político que afirma en sí mismo la 
presencia de reacciones opuestas y fracturas ideológicas en un modelo particular de 
nación. Se postula que el estudio de la decadencia en el siglo XIX es esencial para las 
investigaciones que revisan, desde un punto de vista político e histórico, las identidades 
nacionales en América Latina, así como para el estudio de la oposición entre el concepto 
del “arte por el arte” y las expresiones artísticas abiertamente políticas especialmente a 
finales del siglo diecinueve. 
Por ello se propone el estudio comparativo de los conceptos de "decadencia" y 
"degeneración" en los siglo XIX y XX, donde la figura literaria de Julián del Casal, se 
analiza como piedra angular de los debates sobre el término en tres ámbitos diferentes e 
interrelacionados: el de contexto literario y político de Casal durante la Cuba de 
entreguerras (1878-1895); el de las discusiones de los escritores modernistas 
latinoamericanos sobre la decadencia, las identidades literarias y sus nociones de 
9  
mentores y modelos literarios; y el del siglo XX, donde se debate sobre el lugar de la 
identidad artística de Casal en el canon literario cubano.  El estudio aquí presentado está 
constituido por una investigación de archivo y hemerografía sobre la recepción de Casal, 
un enfoque sociológico de la literatura, y una revisión de algunas teorías de la decadencia 
presentadas por los estudios culturales. 
El primer capítulo sitúa y explica la crítica cultural que hizo del referente de la 
“decadencia” de Casal un terreno para el debate sobre la autonomía, independencia y 
modernización en Cuba. La reconstrucción del campo cultural cubano durante el periodo 
que va de la firma del Pacto del Zanjón (1878) a la Guerra de Independencia (1895) 
permite caracterizar los estándares de percepción y apreciación que regían las polémicas 
estético-ideológicas del momento. A partir de estas consideraciones se exponen las 
intenciones que movían a los contemporáneos de Casal al uso recurrente y arbitrario de 
vocablos como “artificial”, “débil”, “exótico”, “ajeno”, “enfermo” y “decadente”. De esta 
manera se sopesan las diferencias entre, por ejemplo, la apreciación de Francisco Chacón 
de Casal, en las páginas de El Fígaro, como alguien ajeno a la época mercantilista y la de 
José Enrique Varona, quien, al reseñar Hojas al viento (1892), declara que la obra de 
Casal es producto de “un talento muy real y de un medio completamente artificial” 
(“Hojas” 421). Apesar de que en ambos textos la imagen de Casal se asocia con un 
distanciamiento de la realidad histórica, los propósitos son distintos. Lo que está en juego 
en cada una de estas reseñas es la toma de posición de su autor con respecto al debate 
sobre los parámetros que debían definir la literatura nacional cubana en proceso de 
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formación y la desconfianza que manifestaban frente a cierto tipo de importaciones 
culturales (francesas y estadounidenses).  
El capítulo también da cuenta de la situación de Cuba durante el periodo de 
entreguerras,11 como la colonia más importante de un imperio español debilitado.12 Se 
relaciona esta situación, además de la condición económica de Cuba como, sistema 
colonial agroindustrial corrupto incorporado a un sistema capitalista de mercado, con el 
trasfondo político y ético de las polémicas literarias. Con este contexto, el capítulo 
documenta las diversas maneras en que los intelectuales cubanos (separatistas, 
autonomistas y constitucionalistas) buscaron, deslegitimar el colonialismo español y 
validar un discurso nacional autónomo que fuera capaz de encarar el expansionismo 
comercial angloamericano. 
Con estas consideraciones en mente, en este capítulo se analiza de qué manera, 
estas posiciones políticas también influyeron la manera en que se leyó la literatura, y cuál 
fue su función respecto a la coyuntura política de este periodo. Uno de los argumentos del 
capítulo es que las tomas de posición respecto a la problemática colonial de la isla 
determinan los criterios de apreciación literaria así como la función misma de la crítica 
literaria. El capítulo brinda especial atención a la incorporación del cientificismo 
positivista al discurso de la crítica literaria, promovida mayoritariamente por los 
intelectuales autonomistas, como un recurso para renovar el pensamiento intelectual 
                                                                                                 
11 Con este nombre se denomina al impasse independentista que va de la primera guerra civil, conocida 
como la Guerra de los Diez Años (1868-1878), a la Guerra de Independencia (1895-1898).  
12 Dicho debilitamiento es producto de las Guerras Carlistas (1833-1839 y1873-1876), así como del 
levantamiento militar de la Revolución de 1868 o “La gloriosa”. 
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cubano, frente al anquilosamiento político y cultural que se le atribuía al colonialismo 
español. Se arguye que el postivismo fue, por un lado, estratégico para acreditar la 
presencia de una “decadencia” social y económica en la isla, producto del colonialismo 
español, y, por el otro, coartada para comprobar la gestación de un pensamiento “propio” 
en diálogo con el sistema cultural de la civilización industrial de occidente.  
En particular, el capítulo estudia los juicios críticos elaborados por Francisco 
Chacón (1833-1896), José Enrique Varona (1849-1933) y Manuel de la Cruz (1861-
1896) en torno a la figura de Casal, para determinar el valor simbólico que el campo 
cultural cubano asignó a este poeta en el marco de las contradicciones que dominaban el 
contexto intelectual. El corpus crítico de estos autores analizado en este capítulo, permite 
indagar los diferentes tipo de interrogantes que dominaban el discurso de la crítica 
cubana finisecular; cuestiones en torno a cómo implementar metodológicamente el 
pensamiento de Taine en sus análisis literarios, cómo encontrar un balance entre un 
análisis objetivo y las impresiones personales enaltecidas por el ambiente político de la 
época, qué hacer con un escritor como Casal, cuya propuesta no inquiría directamente 
sobre la necesidad de una autonomía nacional, sino sobre la autonomía del escritor con 
relación a los intereses políticos y comerciales del mercado cultural, pero que, a su vez, 
planteaba una renovación de las letras que no tenía precedentes en Cuba y que se 
desviaba de los estándares culturales tradicionales promovidos por las letras españolas en 
la isla. 
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En este capítulo se intenta reconstruir el campo cultural cubano finisecular para 
indagar sobre lo que significaba ser considerado “decadente” en el contexto histórico de 
la Cuba de entreguerras. Se busca rescatar de un cúmulo de apreciaciones impresionistas, 
aquellas tendencias que permiten repensar los hitos sobre los que se fundó la historia 
cultural de la decadencia en Cuba. Metodológicamente se deducen los significados del 
referente “decadente”, en torno a Casal, a partir de la reconstrucción del campo cultural y 
no desde la exterioridad de los lugares comunes elaborados por la crítica del principios 
del siglo veinte. 
En el segundo capítulo se abordan las tensiones existentes entre las auto-
representación de los modernistas en su etapa inicial y las convenciones de la crítica 
cultural finisecular, entre la visión que elaboran los escritores modernistas del referente 
“decadente” de Casal y la imagen que de él modeló la crítica positivista cubana.  
Mediante el examen de las reseñas que José Martí (1853-1895), Rubén Darío 
(1867-1916), Luis G. Urbina (1864-1934) y Manuel Gutiérrez Nájera (1859-1895) 
escribieron sobre Casal se evalúa la importancia que tuvo su figura literaria en la 
propuesta estética de cada uno de estos autores, y se discute la ambivalencia con la que 
cada uno de ellos negoció con la “decadencia” asociada a Casal. Se sugiere que en estos 
textos, los escritores modernistas, para poder incorporar a Casal dentro de la comunidad 
intelectual del “nosotros” modernista, ponen en marcha un discurso auto-reflexivo. Más 
que un abordaje de los propios planteamientos de Casal, este discurso auto-reflexivo 
evidencia las posicioines a veces antagónicas, de estos escritores. Como casos 
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paradigmáticos de estas oposiciones, el capítulo presenta los casos de Martí y de Darío. 
Si Martí analiza la figura de Casal en función de dos esferas de influencia, la cubana y la 
de “Nuestra América”, Darío descubre en Casal la manifestación extrema de una 
bohemia artística que pugna en contra de la explotación y los gustos “filisteos” de la 
sociedad cubana, y que Darío sitúa en el café y las tertulias. El capítulo contrasta la 
concepción sociológica que Darío le da a la decadencia de Casal, al no situarla en la 
bohemia del café, con el espacio imaginario, a partir del cual Manuel Gutiérrez Nájera y 
Luis G. Urbina establecen una relación de empatía con Casal. Dicha relación esta basada 
en una afinidad literaria y en un sentimiento común de nostalgia. 
Por último, en este capítulo se concluye que la recepción de la figura decadente de 
Casal contribuye a explorar de qué manera se conforma la comunidad modernista: cómo 
se entretejen las relaciones fraternales entre estos escritores, a pesar de las distancias 
geográficas, de la recepción homoerótica de la amistad masculina y de la crítica negativa 
respecto a su proyecto estético.   
En el capítulo tres se analiza la relectura que José Lezama Lima (1910-1976) hace 
de la imagen “decadente” de Casal, que la crítica cultural del siglo diecinueve había 
desarrollado, y que perduraba en la literatura cubana de la Segunda República (1933-
1952). El capítulo interpreta el texto “Julián del Casal” (1941) de Lezama Lima en 
términos de la relación que este plantea entre la figura de Casal y el proyecto de la revista 
Orígenes. En términos más amplios, el propósito de esta lectura, es el de establecer 
ciertos puntos de contacto entre el modernismo y la postvanguardia cubana. Se propone 
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que este ensayo inaugura una perspectiva distinta para leer la “decadencia” de Casal, la 
cual será influyente en los debates literarios posteriores, tanto entre los propios 
Origenistas como entre las generaciones siguientes de poetas en Cuba. 
El capítulo aborda también el contexto a partir del cual, Lezama rescata la figura 
devaluada de Casal, y muestra de qué manera dicha revaloración es una estrategia del 
porpio Lezama para posicionar su propio proyecto literario y el del grupo de escritores 
que más tarde se reunirán en torno a la revista Orígenes (1944-1956).  
Finalmente, en este capítulo se examina el cuestionamiento a los métodos 
empleados por la crítica literaria de la época por parte de Lezama Lima con el propósito 
de reclamar el derecho a leer la literatura cubana a partir de otros métodos de análisis, y 
desde un ángulo en que se replantean los parámetros que definen lo “exótico” y lo 
“autóctono” de una literatura. Conflictos a los que los Origenistas responderán 
planteando un proyecto poético-político de resistencia en el que apostarán “en contra de 
la ‘política’ en sí y de lo ‘político’ y lo ‘sociológico’ en el arte” (Lupi 623). 
En la conclusión de la tesis se hace un balance de la importancia de la lectura de 
la figura decadente de Casal para analizar no sólo el campo literario, sino la relación de 
este campo con el transfondo histórico de Cuba, desde finales del siglo diecinueve hasta 
los años cuarenta.  
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CAPÍTULO I 
JULIÁN DEL CASAL COMO PARADIGMA DE LA HISTORIA CULTURAL DE LA 
DECADENCIA EN CUBA 
 
Despójate de vanas ilusiones, 
clava en mí tu rostro, tu mirada fría 
como su pico el pájaro en el fruto, 
y sólo encontrarás en mis facciones 
la indiferencia del que nada ansía 
o la fatiga corporal del bruto. 
Julián del Casal, Al mismo. 
 
El propósito de este capítulo es distinguir y evaluar la pluralidad de significados 
que provocó la figura literaria de Julián del Casal; en una época en la que los intelectuales 
tenían que afrontar tanto los desequilibrios ocasionados por la incorporación del 
capitalismo industrial en Cuba como las insuficiencias de un sistema político colonial 
racialmente jerarquizado y esclavista. 
La aproximación crítica que se propone en el presente estudio no busca analizar ni 
el proceso de recepción de la obra de Casal de manera exhaustiva, ni el sujeto histórico,13 
sino que intenta reconstruir el lugar de Casal en el campo cultural cubano finisecular y las 
contradicciones que allí predominan. 
                                                                                                 
13 Sobre el análisis biográfico de Casal, consultar: Emilio de Armas, Casal (1981); Rosa M. Cabrera, Julián 
del Casal, vida y obra poética (1970); Ramón Meza, Julián del Casal. Estudio biográfico (1919); José 
María Monner Sans, Julián del Casal y el modernismo hispanoamericano (1952); Portuondo, José Antonio, 
Angustia y evasión en Julián del Casal (1937). Por otro lado, para una bibliografía amplia de los estudios 
sobre Casal, consultar: Francisco Morán, “Bibliografía sobre Julián del Casal” (2012) y Humberto López 
Cruz, “Bibliografía sobre Julián del Casal” (2005). 
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La crítica literaria cubana de fin de siglo no sólo formó y deformó la imagen 
pública de Casal, sino que lo convirtió en paradigma de las ideas que empezaban a 
circular en la isla sobre la decadencia, concepto que tendremos que explicar con relación 
a las circunstancias históricas cubanas y con el resto de Latinoamérica. 
El caso de Cuba es especialmente atractivo para el estudio de la decadencia de 
finales del siglo XIX porque constituye un caso excepcional con relación al modelo 
histórico y literario que se desarrollo en el resto del continente. Mientras en los demás 
países americanos la etapa independentista había terminado y “el escritor ya no tiene 
gesta heroica alguna que cantar” (Perus 61), en Cuba prevalecían tanto la estructura del 
sistema esclavista como las demandas agroindustriales del sistema capitalista; la isla se 
debatía entre una colonialismo español y un expancionismo comercial  angloamericano 
pregonero de la modernidad. Si en Cuba el escritor finisecular ya no cantaba gestas era 
porque estaba en espera de la independencia por venir. De ahí que el estudio del 
decadentismo en Cuba se presente como un lugar privilegiado para abordar el proceso de 
deslegitimación del proyecto colonial y el colapso de las identidades nacionales frente a 
la modernidad como un fenómeno simultáneo. 
El estudio de la decadencia en Cuba tiene una figura emblemática: la de Julián del 
Casal ya que, como señala Jorge Brioso, ningún otro autor ha suscitado un uso tan 
recurrente, por más de 130 años, de vocablos tales como “artificial”, “decadente”, 
“anómalo”, “imitador”, “enfermo”, para referirse tanto a su persona como a su obra (265-
6). Los modernistas (Rubén Darío, Gómez Carrillo, José Martí, Luis G. Urbina y el 
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español Salvador Rueda), Casal constituía el ejemplo preclaro de la presencia de la 
decadencia en el continente. No por nada Arturo Torres Rioseco afirma: “Julián del Casal 
es el poeta más decadente de esta generación” (50). Sin embargo, a pesar de lo común 
que resulta el empleo de estos términos con relación a Casal, varia la intenció con que 
cada crítico los usa.  
En las páginas que siguen buscaremos deducir los elementos sobre los que se 
establece esta asociación paradigmática y persistente entre Casal y lo decandente en el 
contexto cubano. El primer paso que nos planteamos es delinear el contexto histórico en 
el que estás opiniones, tienen lugar y a partir de ello, proponer reconstruir el campo 
cultural finisecular cubano. Esta operación nos permitirá explicar tanto los códigos en 
función de los cuales se cifra el referente decadente de Casal como las tomas de posición 
culturales de la crítica con respecto al tema. 
En el período que va del Pacto del Zanjón (1878) hasta el comienzo de la guerra 
de la independencia (1895), Cuba se encontraba atrapada entre un sistema esclavista, 
controlado por el sistema colonial español, y las demandas agroindustriales del comercio 
con Estados Unidos; de igual manera, entre las jerarquías raciales impuestas por las 
condiciones coloniales y el prototipo angloamericano de expansionismo que promovía un 
modelo aparente de progreso democrático. Como Luis Pérez ha destacado, la Guerra de 
los Diez Años y el tratado de paz posterior a la firma del Zanjón obligaron a España a 
relajar el control que ejercía sobre la isla ofreciendo una mayor participación política a la 
clase criolla, especialmente a aquellos que habían mostrado su lealtad a la Corona durante 
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la guerra. Mientras que el Pacto del Zanjón representó un fracaso a medias para el 
proyecto separatista14 de independencia, favoreció la consolidación de un nuevo grupo de 
reformadores integrado por terratenientes, dueños de las plantaciones de azúcar, 
profesionales, españoles liberales y algunos ex separatistas, quienes consolidaron el 
Partido Autonomista en 1878. Esta élite criolla promovía una agenda15 política en la que 
prometían que seguirían presionando al régimen colonial para que se actualizaran las 
promesas pactadas en el Zanjón y ofrecían, usando los medios legales e intelectuales a su 
alcance, perseguir la transformación del régimen colonial (Pérez 7). 
A la par del separatismo y el autonomismo, surge otra propuesta: el Partido de la 
Unión Constitucional, compuesto por comerciantes, hombres de negocios, importadores y 
exportadores, profesionales y empleados de la Corona, en su mayoría españoles. En 
contraposición al autonomismo, los constitucionalistas buscaban que se mantuviera y se 
fortaleciera el sistema colonial español, pero que a su vez se mejoraran las leyes 
comerciales con los Estados Unidos (Pérez 10).  
La paz que prevaleció en Cuba en estos años fue inestable y tensa y estuvo 
definida por una falta de unidad política entre facciones −constitucionalistas, 
                                                                                                 
14 Sobre el análisis biográfico de Casal, consultar: Emilio de Armas, Casal (1981); Rosa M. Cabrera, Julián 
del Casal, vida y obra poética (1970); Ramón Meza, Julián del Casal. Estudio biográfico (1919); José 
María Monner Sans, Julián del Casal y el modernismo hispanoamericano (1952); Portuondo, José Antonio, 
Angustia y evasión en Julián del Casal (1937). Por otro lado, para una bibliografía amplia de los estudios 
sobre Casal, consultar: Francisco Morán, “Bibliografía sobre Julián del Casal” (2012) y Humberto López 
Cruz, “Bibliografía sobre Julián del Casal” (2005). 
15 Algunas de las reformas contempladas en la agenda del Partido Autonomista eran, por ejemplo: la 
supresión progresiva de la esclavitud africana, la anulación de todos los impuestos sobre las ventas en las 
exportaciones cubanas, la reducción de las tasas aduaneras españolas, y la implementación de mejores 
acuerdos de tratados comerciales con países extranjeros, especialmente Estados Unidos. (Pérez 7). 
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autonomistas y separatistas. Esta carencia de consenso era producto de las divisiones 
sociales, económicas, raciales y regionales forjadas por la estructura colonial impuesta en 
Cuba (Rojas, “Motivos” 19; Ferrer 70, Pérez 10). A pesar de estas circunstancias, la 
situación política creada por el Pacto del Zanjón permitió a todas estas facciones la 
oportunidad de representar su colectividad bajo la forma de una ciudadanía con plenos 
derechos civiles y políticos (Rojas 19), lo que se reflejó en la aparición de nuevos 
periódicos y grupos intelectuales, como el Círculo de Hacendados y Agricultores, el 
Centro de Propietarios, el Círculo de Abogados, la Sociedad Económica de Amigos del 
País y la Academia de Ciencias Médicas y Físicas y Naturales. 
Si bien a raíz de El Pacto del Zanjón y de las demandas comerciales de los 
Estados Unidos los grupos antiliberalistas permitieron el surgimiento de espacios para el 
debate público de las ideas políticas, dicha concesión confería una libertad de expresión 
relativa. Por ejemplo: aún seguían habiendo linchamientos públicos y la policía podía 
incautar una publicación o motivar el cierre de un periódico; como sucedió en 1888 
cuando  La Habana Elegante (1883-1891; 1893-1896) dejó de ser el órgano oficial del 
Círculo Habanero y la policía intentó confiscar los números en que se habían publicado 
los textos de Julián del Casal compendiados más tarde bajo el título de La sociedad de la 
Habana . 
 La consecuencia primordial de la apertura del poder colonial fue que comenzó a 
consolidarse una actividad crítica de aire moderno y con bases cientificistas; sin embargo, 
su espíritu renovador se vio ensombrecido por la propia necesidad que los letrados tenían 
de custodiar las bases de la sociedad jerárquica tradicional, que otorgaba poder al campo 
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de las letras y que definía su propia función como letrados. Por ello, aunque existía un 
pensamiento disidente, éste atacaba sólo tangencialmente la tradicional concentración de 
poder hasta el punto de que, como señala Cintio Vitier, en Cuba se podía ser 
políticamente separatista, pero mantener una posición estética conservadora, “eco del 
preceptismo estético español”(2:11). 
Para Martí, este periodo en Cuba se caracteriza por un “reposo turbulento” 
debido, por un lado, a la escasa difusión que tenían las ideas separatistas dentro de la isla, 
ya que la mayoría de sus promotores se encontraban en el exilio y, por otro lado, al 
dominio que ejerció el autonomismo de los espacios públicos de discusión. Sus letrados, 
asumiendo un sociologismo positivista, se dieron a la tarea de convencer al pueblo de que 
España podía ofrecer reformas y permitir un régimen autonómico (S. Bueno 93; C. Vitier, 
La crítica 3:32).  
A pesar del dominio autonomista, la ampliación que se produce del campo 
cultural de la isla, como resultado de la incorporación parcial de Cuba al sistema de la 
civilización industrializada, diversificó los sentimientos de frustración e impotencia 
compartidos por los intelectuales respecto del poder español. Esto posibilitó la existencia 
de una moderada disidencia con variedad de matices que hacen que durante este periodo 
la crítica devenga en polémica y la polémica literaria a su vez devenga no sólo en 
cuestión personal, sino en debate de fondo moral y político (C. Vitier, La crítica 3:9). 
Salvador Bueno distingue dos generaciones de críticos en este periodo en Cuba. 
Por un lado, el grupo que empezó a publicar antes de la paz del Zanjón y que vivió de 
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cerca la Guerra de los Diez Años, como: Ricardo del Monte (1830-1909), Rafael María 
Merchán (1844-1905), Manuel Sanguily (1848-1925), Enrique José Varona (1849-1933), 
Rafael Montoro (1852-1933) y Enrique Piñeyro (1839-1911). Por otro, una promoción 
más joven, en la que se integran: Manuel de la Cruz (1861-1896), Emilio Bobadilla 
(1862-1921), Aurelio Mitjans (1863-1889) y José de Armas y Cárdenas (Justo de Lara 
1866-1919).  
Este ceñido campo cultural, saturado de tensiones contenidas y profundamente 
politizado, más que evidenciar un enfrentamiento abierto entre una generación joven que 
intenta romper con una precedente, revela la existencia de un conjunto diverso de 
intelectuales que buscan, por diferentes medios, la mejor ruta para renovar la crítica 
literaria. Para la mayoría de estos críticos, la misión fundamental consiste en implementar 
una metodología que posibilite un análisis más científico del fenómeno de lo literario y 
que, a su vez, cuestione la tradición crítica fundada en Cuba por Domingo del Monte 
(1804-1853), es decir, la escuela de la templanza, la corrección y el buen gusto (C. Vitier, 
La crítica 2:11).  
Las polémicas que se suscitan al interior del campo cultural cubano en torno a la 
preceptiva que debe regir los juicios sobre literatura mantienen una codependencia con el 
clima de agitación que los autonomistas estaban obligados a crear. De ahí la carga 
política que atraviesa los comentarios sobre literatura y las reflexiones sobre los modos 
de hacer crítica literaria. Es a través de estos debates literarios que los críticos cubanos, a 
pesar del dominio colonial, empezaron a ejercer una función modernizadora e integradora 
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(Rama, La ciudad 111) 
El cientificismo positivista adquirió un valor político en el proyecto autonomista, 
al servir como instrumento para defender los intereses clasistas de una burguesía criolla 
que buscaba protegerse de la propuesta independentista (S. Bueno 12). Siendo que el 
positivismo esencialmente delega el peso entero de la verdad en la condición exclusiva de 
la ciencia, los intelectuales cubanos encontraron en esta tendencia una vía para demostrar, 
desde un punto de vista científico, el atraso que representaba para Cuba seguir 
funcionando bajo las normas del sistema imperial español.  
El debatir públicamente sobre los avances que, tanto a nivel científico como 
social, estaban teniendo lugar en el mundo del capitalismo industrial se convirtió en el 
medio idóneo para adoctrinar al pueblo cubano sobre las ventajas de la modernización, 
sobre los caminos de la ciudadanía y el valor regresivo de algunas prácticas sociales. En 
esta labor –de adecuación de los ciudadanos a la nueva mentalidad capitalista del 
progreso– el cientificismo positivista se convirtió en la vía intelectual por excelencia para 
el análisis crítico del momento cultural y político que se vivía en Cuba. 
Los críticos cubanos que apostaban por una modernización del campo cultural 
cubano, de una u otra forma se declararon partidarios del cientificismo positivista. 
Enrique José Varona, Manuel Sanguily, Rafael Montoro y Manuel de la Cruz hacen del 
positivismo su escuela formativa pero, como indica Salvador Bueno, se quedan a medio 
camino entre “el cientificismo de Taine y el impresionismo que derivaban de la lectura de 
Renan y Lemaître” (12). Taine les atrajo, pero no consiguieron traducir sus conceptos a 
23  
una metodología única; de ahí que al adecuar estas ideas al análisis literario local, las 
combinaron con otros elementos.  Varona, por ejemplo, las acopló a aspectos de tipo 
filosófico, estético y filológico (M. Vitier 199). Rafael Montoro lo hizo con el idealismo 
hegeliano, a través del cual trató de conciliar las nuevas inclinaciones de lo literario con 
los criterios del pasado (S. Bueno 121). Por su parte, Manuel Sanguily reconoció lo 
imperativo de la ciencia, hacia la cual debía aspirar toda actividad valorativa, pero no se 
encontró cómodo frente a la rigidez que percibió en el cientificismo positivista y tampoco 
dentro de los límites del impresionismo finisecular (C. Vitier, La crítica 2:32).  
Manuel de la Cruz representa un caso singular. En sus estudios literarios indaga 
sobre las causas que influyen en la creación literaria, de ahí su acercamiento a la línea del 
pensamiento de Taine; sin embargo, en el estilo de sus textos se distancia del tono 
objetivo e impersonal característico del discurso histórico y biográfico de la época e 
intercala metaforas, referencias literarias e imagenes poéticas.  El estilo que empleó en su 
libro Cromitos cubanos rompía con el decoro discursivo que exigía el discurso 
“racionalizador” positivista de la época (Lugo 204), prueba de ello es la crítica que 
Manuel Sanguily publicó en su revista Hojas Literarias el 31 de marzo de 1893 y en la 
que censuraba, lo que él llamó, un “exceso imaginativo”(303). 
Esta vertiente innovadora de la crítica literaria impuso un cientificismo positivista 
en el análisis, pero algunos críticos, como Manuel de la Cruz, dieron salida a sus ímpetus 
positivistas usando un estilo en el que se mezclaba “lo poético” y “lo ficcional” (Lugo 4). 
Cada uno de estos críticos se debate entre un deseo de cambio y un apego a los criterios 
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tradicionales, entre un escrutinio “cientificista” y uno “subjetivista”16. Como describe 
Cintio Vitier: ésta es una generación “hija del romanticismo que aprendió a mirar el 
mundo y la literatura con los ojos del positivismo, pero no pudo llegar a entender el 
sentido profundo del simbolismo europeo y el modernismo americano; una generación de 
críticos seguidores de Taine pero no olvidados del preceptismo español” (C. Vitier, La 
crítica 2:11).  
A la par de esta red de intelectuales que intentaban poner las ideas en movimiento 
a través del positivismo, existieron otras dos líneas de crítica literaria. La primera, 
resistente a cualquier tipo de renovación, creía que la función primordial del arte debía 
consistir en ordenar las prácticas sociales y promover el proyecto político autonomista. 
Esta línea fue promovida con intensidad y rigidez por Ricardo del Monte; Cintio Vitier la 
define como una “concepción judicial de la crítica” (La crítica 3:10).  
La segunda línea tuvo varios seguidores y fue la del tono burlón y sarcástico. Sus 
promotores: Emilio Bobadilla (Fray Candil [1821-1921]), Ciriaco Sos (César de 
Guanabacoa 1870-?) y Wenceslao Gálvez (1867-?) convirtieron el ejercicio crítico en un 
acto de ajusticiamiento. Tanto el Madrid Cómico como la obra de Leopoldo Alas Clarín 
fueron los referentes que más influyeron en el estilo desenfadado, cargado de impresiones 
personales y de cierto ingenio agudo que rigió a esta crítica (40). 
                                                                                                 
16 Algunas de las reformas contempladas en la agenda del Partido Autonomista eran, por ejemplo: la 
supresión progresiva de la esclavitud africana, la anulación de todos los impuestos sobre las ventas en las 
exportaciones cubanas, la reducción de las tasas aduaneras españolas, y la implementación de mejores 
acuerdos de tratados comerciales con países extranjeros, especialmente Estados Unidos. (Pérez 7). 
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Independientemente de las diferencias que existían entre estas vertientes de la 
crítica literaria de fin de siglo, a todas las unión una necesidad de hacer justicia (C. Vitier 
3:32). Impera la obligación de enaltecer la heroicidad tanto de las familias sacarocráticas 
que se sacrificaron durante la guerra como de los héroes caídos, o bien de censurar las 
prácticas que no eran favorables a este fin (Lugo 122). Esta exigencia limitó la función 
modernizadora de la crítica, la cual osciló entre un positivismo heterodoxo e incompleto 
y un antiisubjetivismo17 intransigente. 
En este escenario, la figura de “hombre de letras”, que propone Julián del Casal, 
desestabiliza el discurso de los letrados que buscaban modelar racionalmente los aparatos 
institucionales y simbólicos, y que veían al arte como el medio idóneo para emancipar al 
individuo y las masas.  
El escritor cubano, por un lado, tenía que ser médico, maestro, abogado o 
periodista para asegurarse una posición social y, por otro, debía  cotizar su escritura en un 
nuevo mercado laboral y político; la literatura figuraba como extravagancia, pasatiempo o 
instrumento del discurso político. Frente a esta realida, la propuesta de Casal de 
experimentar a través del arte con los límites del orden moral (Bosteels, “Más allá” 86) y 
de inquirir sobre el tema de la profesionalización del escritor en Cuba, produjo gran 
animadversión entre los críticos contemporáneos. Para ellos, obra y autor debían 
constituir un todo equilibrado y conductivo; unidad que, como veremos, Casal disloca 
                                                                                                 
17 Con este término me refieron al rechazo que manifestó la vertiente más tradicional de la crítica con 
respecto tanto al uso de un prosa estilizada en el ejercicio de la crítica literaria como el predominio de las 
opiniones personales en el análisis. 
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(Morán, Julián o los pliegues: 27), provocando que la crítica clasifique su propuesta de 
excesiva, extraña e insólita y asocie a él palabras como: indiferencia, artificialidad, 
exotismo, anomalía, enfermedad, impropiedad. (Brioso 265-6). 
Jorge Brioso inicia su estudio sobre la crítica cubana entorno a Casal con el texto 
“Notas de mi cartera”18 de Francisco Chacón, publicado en El Fígaro (1885- [1933]) el 
26 de noviembre de 1885. Para  Brioso esta reseña muestra una imagen exótica y 
anacrónica de Casal, ajena tanto al mercado cultural como a la polis; sin embargo, 
precisamente esta extranjería es lo que, según Brioso, le da su lugar en el espacio 
nacional y, por ello concluye: “La no pertenencia de Casal a su tiempo y a la vida pública 
de su país lo vincula de un modo secreto a su patria” (267). Si bien Brioso apunta a 
elementos claves de la caracterización de Casal dentro de la crítica cubana de fin de siglo, 
no explica cuál es la dinámica que hace posible que Chacón, a pesar de hacer evidente la 
artificialidad (la no pertenencia) de Casal, enfatice la existencia de un sentimiento 
patriótico en el poeta.  
Julio Ramos, a partir de un texto de José Antonio Saco, advierte la manera en que 
los periódicos incorporaban al “otro”, convirtiéndose en dispositivos pedagógicos para la 
formación de la ciudadanía (Desencuentros 93-94). José Antonio Saco comprende a ese 
“otro” como la población rústica e iletrada, la cual busca incorporarse a un modelo 
civilizado de nación(85-87); por su parte Francisco Chacón en su texto sobre Casal, lo 
                                                                                                 
18 Por primera vez en El Fígaro (26 noviembre 1885): 2-3. Posteriormente, incluido en: The Poetry of 
Julián del Casal: Critical Edition, Ed. Robert Jay Glickman; en Julián del Casal, Prosas y en La Habana 
Elegante, versión digital, 33-34 (2006). 
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que busca incorporar es la autoridad literaria “otra” de Casal dentro del ámbito de la 
prensa. Francisco Chacón es el mediador que se encarga de racionalizar la imagen de 
Casal y de integrarlo, a través del prestigio de El Fígaro, en  los círculos sociales que 
satisfacen el ocio de la sociedad burguesa. 
Anticipando que otros ya se encargarán de juzgar sus versos, Francisco Chacón 
señala “sólo he querido hacer mención de [Casal], para que el público, que no es más que 
un niño, con todas las impertinencias de éstos, se acostumbre a oír su nombre y entre en 
deseos de apreciar sus méritos” (3). Al mismo tiempo que busca familiarizar al público 
de El Fígaro con la imagen de Casal, Francisco Chacón define un espacio de acción para 
él dentro de la prensa. Deja claro que Casal no prefigura la función política de la 
literatura: “Nunca habla de política,” “le parecería indigno, y con razón, distraer su 
atención de la casta musa, para fijarla en la política” (3); pero tampoco “pertenece a esta 
época mercantilista” (2). La misión de Casal en la prensa está fuera de la política y del 
mercado azucarero; en contraposición, su notable cultura letrada, talento, sensibilidad 
estética, anacronía de origen romántico y amor a la patria (2) lo diferencian del común 
gacetillero y le asignan la posición de cronista-connaisseur con la que ingresa en el 
mundo, en el espacio público, por medio de la prensa cubana: El Fígaro, El País, La 
Lucha y La Caricatura.19 
                                                                                                 
19 Por primera vez en El Fígaro (26 noviembre 1885): 2-3. Posteriormente, incluido en: The Poetry of 
Julián del Casal: Critical Edition, Ed. Robert Jay Glickman; Julián del Casal, Prosas y en La Habana 
Elegante, versión digital, 33-34 (2006). 
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Para entender en qué consiste esta función de connaisseur es importante describir, 
primero, la situación de los peródicos cubanos de la época y el perfil de su público. Uno 
de los principales problemas que enfrentaba la prensa, a la par de la censura, era la falta 
de público. Para 1887, señala Smorkaloff, el 72 por ciento de habitantes, de una 
población de un millón seiscientos mil, era analfabeta. Ello implicaba, por un lado, que 
en el discurso de algunos letrados hubiera una preocupación por aumentar el número de 
lectores y, por otro, que los periódicos tuvieran que competir por ganar suscriptores o 
mantenerlos, dentro de un espacio cultural que comenzaba a brindar una oferta más 
amplia. 
Una estrategia común para atraer lectores consistió en ofrecer más 
entretenimiento, de ahí que algunos periódicos optaran por incluir suplementos literarios 
que cumplieran con dicha función o se añadieran secciones dedicadas a la crónica social. 
Igualmente, para complacer al sector comercial y garantizar un ingreso fijo para el 
periódico, se empezaron a intercalar anuncios publicitarios principalmente dirigidos a las 
mujeres de clase media y alta (Smorkaloff 12). 
El público de la época, por su parte, no estaba conformado por profesionales y 
eruditos, sino por una vieja aristocracia que, aunque arruinada, seguía ufanándose de sus 
privilegios; por una burguesía terrateniente e industrial de nuevo cuño que precisaba de 
una afirmación social; y, finalmente, por una pequeña burguesía formada de 
profesionales y burócratas que empezaban a beneficiarse de los cambios económicos 
internos del país (Fornet 154). 
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La prensa, en su afán por satisfacer las demandas del público, desarrolló el género 
de la crónica social, la cual, al mismo tiempo que ayudaba a conformar un sentido de 
pertenencia y modelaba las aspiraciones entre las distintas clases sociales urbanas, se 
convertía en un espacio en el que “lo moderno”, “lo cosmopolita” y “lo extranjero” se 
exhibían para el consumo visual de la nueva cultura de masas. Para dar cuenta de toda 
esta actividad “social”, la prensa requirió de incorporar a su planta de colaboradores a 
verdaderos conocedores, como explica Ambrosio Fornet: 
Para frecuentar y describir el mundo de los teatros y salones hacían falta 
verdaderos connaisseurs, hombres de cultura y sensibilidad artística, y en 
efecto, los encargados del folletín eran Fornaris, Casal, Valdivia, Pichardo, 
auténticos escritores y poetas. Los periódicos y revistas necesitaban 
también de gacetilleros, de modo que la habilidad literaria empezó a 
cotizarse (155). 
Bajo estas circunstancias, la función de connaisseur consistió en servir de 
mediador entre la alta cultura cosmopolita global y la nueva burguesía terrateniente e 
industrial que buscaba autoafirmarse frente a una antigua aristocracia cubana; ésta última 
constituye un sujeto social emergente que ya no se rige por los parámetros clásicos de las 
instituciones tradicionales del buen y mal gusto, y cuyas demandas son menos 
sofisticadas y más desenfocadas (Montaldo, “Hombres” 142). Le atrae el circo, la 
zarzuela, los libros baratos, los cromos, los almanaques, los bailes de salón, los 
linchamientos públicos, los reportes de entrada y salida de personas en los puertos. En 
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este sentido, el connaisseur de la prensa se tiene que adaptar a los requerimientos de la 
industria cultural y desarrollar estrategias para convivir con las exigencias de dicha 
burguesía. 
Aviva Briefelen, en su estudio sobre la falsificación en el siglo XIX, señala que el 
connoisseur (ahora connaisseur en francés) evocaba el privilegio aristocrático de una 
persona que tenía los suficientes medios, ocio, educación y gusto refinado para ofrecer 
sus valorizaciones en los salones, lo que con el tiempo se convirtió en un cierto modelo 
de identidad masculina, paralela al del artista (54-55) cuya instrucción en arte lo 
convertía en perito del buen gusto (57). Si bien la postura del connaisseur representaba 
una novedad, una posibilidad de entretenimiento y un rasgo de cosmopolitismo, al mismo 
tiempo, implicaba una conexión con ciertos valores aristocráticos que empezaban a 
resultar anacrónicos dentro de las demandas del mercado cultural moderno. 
El poeta, para tener acceso a un público, asume la pose de connaisseur. Al 
hacerlo, por un lado, se ve obligado a someter su trabajo a las reglas que le impone el 
periódico y a las expectativas del público y, por otro, especialmente en su obra en prosa, 
su persona literaria se acerca a su imagen social. De hecho, a partir de su función de 
connaisseur en los periódicos, Casal tiene la posibilidad de departir en espacios que 
estaban reservados para la clase oligárquica. De ahí que las anécdotas que menciona 
Francisco Chacón, y que refieren los vínculos que mantiene Casal dentro de la sinergia 
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interna de la ciudad letrada,20 sirvan no sólo para apuntar la extrañeza de sus hábitos 
sociales, sino también para dar testimonio de su pertenencia en los círculos literarios de la 
época y su acceso al gran mundo de la sociedad habanera. Esto explica por qué la 
extrañeza que encuentra Francisco Chacón en Casal no parece sospechosa sino útil, ya 
que se vuelve indicativa de su buen gusto, erudición y pertenencia a una alta cultura. 
Cuando Francisco Chacón aclara que Casal no habla de política, pero “quiere 
como el que más a su país” (3) y señala su anacrónico distanciamiento del mundo 
mercantil, Francisco Chacón indirectamente identifica a Casal con esa clase aristocrática 
cubana de viejo cuño que durante la Guerra de los Diez Años21 perdió, debido a su pasión 
patriótica, mucho de su poder económico, teniendo que ceder terreno a una nueva 
burguesía y burocracia principalmente peninsular.  
El anacronismo y amor patrio remiten a valores asociados a una época cultural 
previa con la que Casal mantiene un vínculo simbólico a pesar de su cosmopolitismo. 
Para Rafael Rojas el patriotismo constituye “La memoria de la tierra y de la sangre, es 
decir, la racionalización de un patrimonio económico y simbólico” que puede ser 
entendido como “la forma depurada de autoconciencia intelectual de una cultura” 
(“Motivos” 17). El valor de Casal como connaisseur radica, precisamente, en esta doble 
                                                                                                 
20 Es importante señalar que para la fecha en que se escribe este texto Casal sólo ha publicado siete poemas, 
sin embargo es el año en el que incursiona, según los datos proporcionados por Monner Sans (13) y 
Portuondo (52), en varios de los círculos intelectuales de la época, como el de Ramón Meza, y en las 
revistas semanales a través de La Habana Elegante y de El Fígaro, publicación a la que se incorpora unos 
meses después de publicado este texto en 1886. Casal, a pesar de pertenecer a la clase terrateniente, 
incursiona en el periódico para sobrevivir económicamente, ya que la muerte de su padre (1885) lo deja con 
una herencia pequeña y en una situación que, con el tiempo, se volverá cada vez más precaria. 
21 Ver Alfonso Quiroz (495-6), Pérez (7-20). 
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pertenencia, por un lado a la cultura de la vieja clase aristocrática cubana, nostálgica de la 
patria y, por otro, a la cultura letrada del mundo moderno para la cual París simbolizaba 
el epicentro cultural del arte y buen gusto. 
En este sentido, desde esta primera reseña, Casal ingresa a la vida pública con un 
doble capital cultural: uno fundado en valores de viejo cuño y otro derivado de los 
refinamientos del arte moderno. Es un momento histórico en el que, según Rafael Rojas: 
“la colonia insular no era tan libre como para ser moderna ni tan corporativa como para 
ser tradicional”. Mixtura que no equivale a un enfrentamiento entre el polo moderno y el 
tradicional, sino a una “. . . hostilidad entre un liberalismo incompleto y un 
antiliberalismo intransigente (“Motivos” 29). De tal forma que lo que se ha definido 
como la pose decadentista22 de Casal sea, en parte, la representación de esta narrativa 
discordante, connatural a la política cubana de esos años.  
A pesar de que para Jorge Brioso, Casal queda desplazado de la tradición literaria 
que se conforma de 1885 a 1894 (272); la reseña de Francisco Chacón demuestra que el 
rechazo que tuvo la propuesta de Casal prueba la existencia, a nivel crítico, de una 
reflexión moderna sobre la poesía en Cuba.  
Debatir sobre la autonomía estética que planteaba Casal significaba para la crítica 
una oportunidad ideal para alzarse sobre la menuda política local y fijar sus visiones 
                                                                                                 
22 Para Sylvia Molloy la “pose decadente” invita a nuevas formulaciones del deseo, la cuales resultan, al 
mismo tiempo, perturbadoras y atractivas. Para reducir la carga homoerótica y transgresiva, el discurso 
nacional viril tiende a caricaturizarlo y definirlo como la mera imitación de un gesto importado (“Too 
Wilde” 148). Molloy encuentra los signos “queer” de la cultura finisecular de dicha pose por lo que, sin 
negar lo anterior, el caso de Casal muestra que no sólo tenía un referente europeo, sino también local. 
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educativas, aún abstractas, sobre los asuntos espirituales de la sociedad y, asimismo, 
exhibir una postura global frente a las problemáticas locales. La discusión de temas como 
el de la decadencia les permitió avanzar en la incorporación de Cuba al discurso 
intelectual del resto de occidente.  
El doble discurso que Sylvia Molloy reconoce en la propuesta de los escritores 
modernistas (“Too Wilde” 190), también funciona al interior del discurso seudocientífico 
de la crítica cubana sobre la decadencia. En él, al mismo tiempo que se censuran ciertos 
aspectos morales y políticos de la decadencia, permite celebrar la circulación en Cuba de 
un tipo diferente de modernización intelectual, la cual sirvió para continuar con las 
argumentaciones en contra del colonialismo español y ayudó a incorporar el discurso 
intelectual cubano a la cultura internacional de progreso positivista 
La presencia de una pluralidad de agentes y modos de apropiación de la 
interrogante de cómo ser moderno en Cuba originó la producción de formas 
contradictorias de lectura del decadentismo y de la propuesta de Casal. Sin embargo, 
aquellos intelectuales cubanos que desempeñaron la función de ideólogos a la manera de 
José María de Hostos o José Enrique Rodó fueron los que se encargaron de componer 
una doctrina educativa y espiritual que dio carta de nacionalidad al cientificismo 
positivista y proclamó el impresionismo decadentista fuera de lugar en Cuba. 
La lectura que hace José Enrique Varona con motivo de la publicación, en 1890, 
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de Hojas al viento23 es sintomática del doble interpretación que la crítica seudocientífica 
puso en marcha para fijar su visión del decadentismo y explicar, a través de la figura de 
Casal, su presencia en la isla. Varona escribe “Julián del Casal tendría delante una 
brillante carrera de poeta; si no viviese en Cuba. Porque aquí se puede ser poeta, pero no 
vivir como poeta” (“Hojas” 423).  
De acuerdo con lo que tanto Montero (“Erotismo” 46) como Brioso (268) han 
señalado, esta frase inaugura una escisión entre el proyecto de Casal y el ambiente en 
Cuba; entre lo privado y lo público, la nación y la literatura. Dicha fractura, sin duda, 
coloca la propuesta de Casal en una posición ancilar dentro de las letras cubanas, pero 
también denuncia la falta de condiciones locales adecuadas que posibiliten su recepción. 
Para Varona, mientras que en un sentido la obra de Casal es producto de un medio 
artificial, en otro, es producto de las contradicciones locales de su época. La lectura de 
Varona debe leerse como un discurso de ida y vuelta.  
Varona además de ensayar un diagnóstico psicofisiológico de Casal en el que 
destaca su pesimismo, exotismo y decadentismo; a su vez señala, que la raíz del problema 
de Casal radica en su imposibilidad para reconocer la diferencia que existe entre “ser 
poeta” y “vivir como poeta”. Al interior del impedimento que destaca Varona lo que se 
dirime es la autonomía del escritor. Para Brioso, en este estudio se inaugura la reflexión 
moderna sobre la poesía en Cuba (“Hojas” 267).  
                                                                                                 
23 La primera versión de este texto apareció en la Revista Cubana en mayo de 1890 y un mes después en La 
Habana Elegante. Asimismo, este texto ha sido reproducido tanto en el volumen de Prosas de Julián del 
Casal como en The poetry of Julián del Casal de Glickman. Para los propósitos de este trabajo usaremos la 
versión de Glickman, la cual no presenta variantes con respecto a las ediciones anteriores. 
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El poeta que vive como poeta, en el modelo de Varona, es aquél que da a las 
palabras el valor de realidades, al punto de que sus lecturas reemplazan las circunstancias 
externas. La obra que surge de este ejercicio produce una impresión falsa, ya que no 
ofrece una copia directa de la realidad, sino que la realidad a la que hace referencia ha 
pasado por dos facciones antes de llegar a la mente de su creador (“Hojas” 421). Varona 
no está en contra de las importaciones, sino de que éstas no sean usadas para dar cuenta 
de la vida en Cuba (Estudios 108-9). 
La transformación de la realidad que ofrece el proyecto estético de Casal 
constituye una prueba de su falta de originalidad. Para Varona, su obra le resulta 
imitativa, no sólo porque reconoce en ella una influencia de las literaturas europeas, sino 
porque no atiende a la realidad cubana que lo circunda y describe una realidad que no le 
es propia. Por ello, Varona dictamina que la obra de Casal es producto de un medio 
artificial que sólo se nutre de sus ideales y de un talento imaginativo saturado de 
imágenes extrañas que lindan en lo nauseabundo (“Nieve” 439). En conclusión, vivir 
como poeta significa vivir inconforme con la sociedad esclava del peso y la medida y con 
un solo órgano, el de la imaginación (“Julián” 413). 
De acuerdo con lo que plantea Varona, la propuesta de Casal está destinada al 
fracaso porque su “artificialidad”, “blandura”, “autodeterminación” y “goce” impiden 
que la sociedad se trasluzca en ella. De ahí que, frente al discurso fuerte y efectivo de la 
racionalidad patriótica, Varona inscriba el “exotismo artístico” de Casal en el otro lado 
del espectro literario: en el de la debilidad, marginalidad e imposibilidad.  
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Varona se ocupa de diagnosticar la fractura entre el mundo interior de Casal y el 
mundo externo que lo rodea, entre su cultura libresca y la precariedad del medio cubano; 
pero, al mismo tiempo, se da a la tarea de crear un discurso que suture dicha escisión y 
permita la inclusión de Casal dentro del marco de una voz colectiva. Esto es lo que en 
líneas más arriba definimos como el discurso de vuelta o integrador de Varona. En el 
mismo texto que escribe sobre Hojas al viento indica:  
No es extraño que un joven de temperamento artístico exquisito, que se 
encuentra aislado y como perdido en medio de una sociedad que no realiza 
sino imperfectamente su concepción de vida o sus aspiraciones poéticas, si 
no ha llegado a una concepción plena de la vida, se refugie más o menos 
conscientemente en el mundo ideal que le forman sus libros favoritos y 
derive de él sus emociones más refinadas (422). 
En este proceso de sutura que Varona lleva a cabo, se nota su primera estrategia: 
normalizar la extrañeza. La debilidad, marginalidad e incompletitud que Varona distingue 
en Casal se convierten en parte de una sintomatología colectiva que tiene su raíz en la 
narrativa política discordante que impera en Cuba. Lo que argumenta Varona es que el 
medio impide que el talento artístico llegue a realizarse y, más aún, que se genere una 
literatura “tan excesivamente convencional, a veces tan falsa, que, sin pensarlo ni 
quererlo sus autores degeneran por una pendiente insensible en caricatura escrita” 
(“Hojas” 422).  
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Varona, en efecto, declara que la propuesta de Casal está fuera de lugar en Cuba, 
pero al mismo tiempo busca traducir no sólo su obra, sino también su vida dentro de los 
límites de un libreto cultural aceptable. De primera instancia, sigue el mismo modelo que, 
a decir de Sylvia Molloy, pone en función José Enrique Rodó cuando declara que Darío 
no es el poeta de América. (“Too Wilde” 195). Sin embargo, Varona, a pesar de que 
señala que Casal no es el poeta de Cuba, en una segunda estrategia, busca inscribirlo en el 
guion cultural que define el concepto de patria. Ejemplo de esto es la frase: “Nuestra 
sociedad –que no decimos nuestro país− está condenada, por causas muy fáciles de 
determinar, a la imitación que es la atmósfera donde se asfixia más fácilmente la 
originalidad” (“Hojas” 422). 
Estratégicamente, la distinción que hace entre sociedad y país le lleva a remitir los 
problemas de imitación y falta de originalidad que ve en Casal a la situación de coloniaje 
que impera en la isla. Varona ve en la angustia personal de Casal un símbolo de los 
desequilibrios de su época, pero específicamente del colonialismo que se busca erradicar 
y que victimiza a la sociedad en su conjunto. Es a través de la normalización de la 
extrañeza de Casal y de su victimización que Varona restablece de un modo cifrado la 
relación entre Casal, su patria y su tiempo. Las desviaciones que Varona encuentra en 
Casal son prueba de que la patria no podrá ser original hasta que se erradiquen los vicios 
impuestos por el colonialismo español. En ese sentido, Varona usa el caso de Casal para 
moralizar sobre los factores que limitan la internacionalización de Cuba.  
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Para Varona, Casal no es el poeta de Cuba, pero pertenece a los cubanos, en tanto 
testimonio viviente de las afecciones de la isla. Del mismo modo, para Casal las 
obsesiones de ambos son prueba de una separación entre el mundo de lo ideal y el de lo 
material. La conciencia de esa disgregación une ambos proyectos ya que, desde el punto 
de vista de Casal, los dos saben que en sus búsquedas intelectuales se acercan a un 
imposible que se resiste a la representación.  
A Casal se le asocia con la artificialidad, el exotismo, la enfermedad, la anomalía; 
“vocablos malditos”, como los llama Jorge Brioso (265). Sin embargo, a pesar de la 
unanimidad de la crítica en el uso de estos términos, su presencia no necesariamente 
implica que todos los críticos coincidieran en su visión sobre el papel que debía jugar el 
proyecto de Casal en la literatura del momento y, sobre todo, en el proyecto de la 
literatura nacional por venir.  
La necesidad de racionalizar a Casal fue unánime, así como los términos 
empleados; sin embargo, la forma en que intentaron dar sentido a su propuesta presentó 
algunas variantes. Ejemplo de ello es la lectura que Manuel de la Cruz24 hace de Julián 
del Casal. Al igual que Varona, y otros más, ensayará una crítica de tono psicofisiológico 
que aspira a utilizar el método de Taine. Sin embargo, en sus flexiones se nota la 
influencia de Sainte-Beuve, por la atención que otorga a los datos biográficos, y la de 
                                                                                                 
24 El primer texto en que Manuel de la Cruz analiza la figura de Casal pertenece a la sección “la joven 
Cuba” que se publicaba en La Habana Elegante en 1888. Más tarde, menciona a Casal en su texto “Reseña 
del movimiento literario en Cuba” publicado tanto en La Revista Cubana como en La América Literaria en 
1890. En 1892, en su libro Cromitos cubanos dedica una sección a Casal y, en 1893, escribe un texto a la 
memoria de Casal en La Habana Elegante. 
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Paul Bourget, por la forma en que explica el movimiento decadentista europeo. Mientras 
Varona representa el ejemplo más claro de la crítica metódica y científica, a Manuel de la 
Cruz lo caracteriza la tensión entre una prosa artística y la mesura que demanda el 
análisis científico (S. Bueno 133). 
En el modelo de las letras cubanas que traza Manuel de la Cruz, la propuesta de 
Casal es asimilada como variante distorsionada de la poesía civil. En ese sentido, de la 
Cruz, en vez de extraditar la propuesta de Casal del campo literario cubano, le asigna una 
posición ancilar que es, al mismo tiempo, pasiva e inocua.  
Cuando la poesía no es enérgica y francamente civil, heroica ó [sic.] 
docente es gemebunda y querellosa, su ritmo es un plañido lúgubre o 
melancólico, y éste . . . es una derivación del género político, porque los 
orígenes de semejante estado pasional en toda una colectividad, se hallan 
indefectiblemente en las circunstancias que han constituído [sic.] su 
ambiente moral —en la tiranía, en la opresión, la fiscalización de la idea, 
la ola de la corrupción, el espectáculo de una factoría de esclavos 
(“Reseña” 621). 
En el modelo de sujeto intelectual que plantea de la Cruz, el ejercicio de la letra se 
vincula de forma pragmática e indisoluble a un proyecto político de independencia (Lugo 
190). De ahí que de la Cruz tenga urgencia de encauzar la sorpresa que le provoca la 
propuesta profesionalista de Casal. En su proyecto, Casal, al mismo tiempo que se 
distancia del escritor mercantil del periódico, se acerca a la prensa para legitimar un 
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espacio de insubordinación ante los medios tradicionales que imponen una concepción 
heroica de la patria y la palabra (Ramos, Desencuentros 86).  
Al igual que Varona, la primera estrategia que emplea de la Cruz para asimilar la 
insubordinación de Casal consiste en normalizar y regular los desequilibrios que 
diagnostica en él. En este sentido, remite las causas del distanciamiento de Casal, por un 
lado, a la tiranía del sistema colonial y, por otro, a los infortunios familiares y 
enfermedades heredadas. Si bien sostiene que, dadas las circunstancias políticas de Cuba, 
crear una utopía era una necesidad social (Cromitos 305), al mismo tiempo, censura el 
nivel de enardecimiento que esta ilusión compensatoria ha alcanzado en él; incluso, 
haciendo un improvisado diagnóstico clínico, le recomienda como terapia viajar a Sierra 
Maestra para contrarrestar dicha saturación (306-7).  
De la Cruz neutraliza la mordacidad de la actitud insubordinada de Casal al 
caracterizarlo como víctima pasiva de sus circunstancias. Igualmente, al racionalizar en 
términos clínicos una terapia de intervención, asume la fragmentación del sujeto letrado 
como un problema que está controlado, que puede ser corregido y cuya solución consiste 
tan sólo en atenuar los rasgos exacerbados de su manifestación. A pesar de que la 
estrategia discursiva de Manuel de la Cruz consiste en patologizar el distanciamiento de 
lo político que plantea Casal, tampoco lo excluye del campo de las letras, sino que le 
asigna un lugar periférico dentro de éste. 
A diferencia de sus contemporáneos, de la Cruz es de los pocos que centra su 
crítica sobre Casal en su falta de unidad, la cual distingue tanto en su apariencia física, 
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como en su forma de caminar; en las influencias literarias que reconoce en él y que 
fluctúan entre un idealismo romántico y un pesimismo decadente: entre Baudelaire y 
Huysmans. Para Manuel de la Cruz, el decadentismo es una tendencia literaria que se 
caracteriza por una falta de unidad y, en ello, recae su “afectación”. El problema que a 
nivel moral presenta la figura de Casal tiene sus causas en el fracaso que representó la 
Guerra de los Diez Años y las consecuencias trágicas personales que produjo en el poeta. 
Son estos factores los que impiden que Casal establezca una nueva relación con el tiempo 
de su patria. A través de esta estrategia, en el discurso de Manuel de la Cruz, todo signo 
de retroceso es consecuencia del imperialismo español y, de igual forma, cualquier 
desviación moral y social presente en la isla. 
Parte importante de la agenda política que Manuel de la Cruz contrae tanto en su 
“Reseña del movimiento literario en Cuba” como en Cromitos cubanos,25 consiste en 
defender que, a pesar del retroceso colonial, en Cuba existe un movimiento intelectual 
propio, de tono renovador, a través del cual habla el moderno hijo de América (Cromitos 
XI). A través de las veinte biografías que integran su libro Cromitos cubanos, de la 
Cruz26 fija las coordenadas de un sujeto letrado moderno (Lugo 187).  
Casal se incluye en este grupo de intelectuales y si bien, como indica Agnes Lugo, 
                                                                                                 
25 Cabe señalar que ninguno de los tres textos de Manuel de la Cruz sobre Casal ha sido incluido ni en la 
edición crítica de The Poetry of Julián del Casal de Glickman, ni en el volumen de Prosas de Julián del 
Casal editado por el Consejo Nacional de Cultura. En la nueva edición de La Habana Elegante 50 (2011) 
se ha publicado el texto incluido en Cromitos cubanos. Asimismo, sólo Agnes Lugo, Víctor Fowler y 
Francisco Morán han analizado las ideas de Manuel de la Cruz sobre Casal. 
26 Es por ello que Merardo Vitier, al referirse a de la Cruz indique que “es el crítico más interesante para la 
cubanidad” (209). 
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de la Cruz descalifica su aislamiento (217), también justifica su actitud y la vincula a un 
movimiento internacional más amplio e indica “[Casal] vive en el seno de la secta 
decadentista . . . secta que es algo más que un grupo de excéntricos atormentados por las 
torturas de la originalidad artística” (Cromitos 303). 
La biografía de Casal le permite a de la Cruz encuadrar los asuntos locales dentro 
del debate de las ideas que al momento movían occidente. Una de ellas era la discusión 
en términos generales, sobre las teorías de la decadencia o degeneración y, en términos 
particulares, las tendencias decadentistas en la literatura. En su texto dedica varias 
páginas hablar sobre esta estética y concluye: “Naturalistas, simbolistas ó [sic.] 
decadentistas . . . todos estos autores exponen crisis del intelecto moderno, momentos de 
la dilatación de la cultura, etapas en la evolución moral. . .” (Cromitos 319). 
Manuel de la Cruz necesita explicar y dar sentido, dentro de la lógica de la ciudad 
letrada cubana, a la propuesta de Casal. En su interpretación, el “nihilismo práctico” de 
Casal es consecuencia de las calamidades colectivas locales y personales. Ello, según de 
la Cruz, es lo que le lleva a Casal a inclinarse en favor de las tendencias decadentistas 
europeas. En esta lógica, lo que censura de la Cruz no la inclinación en sí, sino la 
exacerbación tanto de estas influencias como de la actitud.  
 A de la Cruz le interesa, a diferencia de otros críticos, poder contar en Cuba con 
un poeta decadente que exponga las crisis del intelecto moderno, ya que ello significa 
comprobar que Cuba está integrándose al discurso intelectual de occidente. Además, 
Casal es el pretexto ideal para ensayar un nuevo estilo de crítica que tiende al método de 
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Taine, pero en el que también se mezcla el biografismo de Sainte-Beuve y se experimenta 
con un tono subjetivo frente a la transparencia objetiva e impersonal que le demanda el 
discurso cientificista del positivismo. 
La crítica en Cuba se dividirá entre los que suscriben el proyecto de Casal al 
decadentismo europeo, como Manuel de la Cruz y Nicolás Heredia (1855-1901), y los 
que encuentran dicha afirmación excesiva, como Enrique Trujillo (1850-1903), Ricardo 
del Monte, Wenceslao Gálvez y Benjamín de Céspedes (1858-1914).  
Lo que está detrás de las dos tendencias es la reacción de los intelectuales cubanos 
frente a la proliferación de las reflexiones acerca de la teoría de la degeneración.27 De 
acuerdo con lo que señala Nancy Stepan, dicha teoría apoyaba la creencia de que tanto 
individuos como grupos y sociedades enteras no sólo tenían la tendencia a evolucionar en 
la escala social sino que, en algunos casos, podían retroceder o mantenerse estáticos.  
Las causas que originaban dicha falta de progreso podían depender de elementos 
inherentes a la naturaleza del grupo o de la influencia del medio ambiente. En cualquiera 
de los casos, los rasgos degenerativos se heredaban y podían conducir a la imbecilidad, la 
senilidad, la delincuencia, la prostitución; en una palabra, a la decadencia de todo el 
sistema social (112). 
                                                                                                 
27 Para ver las consecuencias que dicha teoría tuvo en el pensamiento moderno, ver Calinescu 180-183. 
También consultar Degeneration: The Dark Side of Progress de Chamberlin, J. E., y Sander L. Gilman en 
el cual, a través de los diferentes ensayos que se incluyen, construye una visión interdisciplinaria sobre el 
concepto de degeneración. 
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Frente a dichos postulados, se propusieron una serie de tipologías y 
especulaciones físicas, biológicas y médicas que buscaban regular y controlar una serie 
de temores que las clases altas sentían frente a los efectos negativos de la modernización, 
frente a las clases bajas que empezaban a mezclarse racialmente, a movilizarse y a 
organizarse y, finalmente, frente a la proliferación, visibilidad y fácil acceso que los 
ciudadanos comenzaban a tener sobre ciertos fenómenos mórbidos, como la prostitución, 
la criminalidad, la simulación, la ludopatía, la dipsomanía, la pederastia, la delincuencia 
infantil, la degeneración, la histeria, el suicidio, etcétera (Salessi 118). 
En este escenario, en el que tanto los médicos como sus prácticas quedaron 
incorporados al aparato de Estado e influyeron con su discurso en el del sistema jurídico, 
educacional, literario y de vigilancia, algunos se empeñaron en probar que las sociedades 
estaban experimentando no un retroceso sino una evolución. A su vez, otros grupos se 
ocuparon de detectar, diagnosticar y clasificar aquellas prácticas sociales en las que veían 
los efectos negativos de la modernización. Estas dos respuestas más que plantear una 
oposición entre progreso y degeneración, hablan de su interdependencia; la degeneración 
era manifestación indiscutible del progreso y el progreso, a su vez, era la causa de la 
degeneración (Calinescu 156). 
La institucionalización del miedo frente a las posibles consecuencias negativas del 
progreso llevó a que el discurso higienista, originalmente limitado a las funciones de 
saneamiento de los espacios urbanos y la salud, se movilizara hacia el plano de lo moral, 
con lo cual, “el saber médico se convirtió en el modelo hegemónico con el cual producir 
45  
conocimientos acerca de lo social” (Nouzeilles, Ficciones 35) lo que posibilitó construir 
una representación depurada del cuerpo social de la nación. 
Entre las varias implicaciones que este ejercicio tuvo entre los sectores ilustrados 
y la incipiente burguesía, destacan sus alcances programáticos: “desde la limpieza de las 
calles hasta las nuevas orientaciones del aseo personal” y su valor metafórico: “desde el 
acordonamiento de ciertos sectores de la población, como las prostitutas, hasta la 
expurgación del lenguaje de palabras indecentes” (B. González 3). Esta obsesión con el 
saneamiento, en consecuencia, no sólo hizo de la salud un valor burgués y de la asepsia 
un valor moral, sino que al definir la pobreza, la suciedad e inmoralidad como sus 
opuestos, convirtió la higiene en una práctica fundamental de demarcación de límites, 
cuya efectividad dependía de la óptima interiorización que los ciudadanos hicieran de la 
distinción entre normalidad y anomalía, entre salud y vicio (Nouzeilles, Ficciones 39). 
El discurso médico higienista, entonces, actuó como salvaguarda de la integridad 
moral y física de los ciudadanos y tuvo a su cargo el definir los modos de control y 
manipulación del cuerpo colectivo de la nación, las teorías sobre la locura, consolidadas en 
Francia a lo largo del siglo XIX e intensamente discutidas en las distintas sociedades 
médicas latinoamericanas, proveyeron al Estado, a sus intelectuales y a sus ciudadanos de 
los preceptos necesarios para nombrar, distinguir y diferenciar a aquellas prácticas sociales 
que diferían de la norma aceptada o que atentaban contra el orden jerárquico del que pendía 
el poder de las sociedades criollas tradicionales (Nouzeilles, Ficciones 46). 
Los términos “extravagante”, “artificial”, “exótico”, “alienado”, “anómalo”, 
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“abúlico”, “enfermo”, atribuidos a la figura y obra de Casal, respondieron a un intento de 
la crítica literaria por controlar la controversia que producía y por traducir las diferencias 
que su propuesta planteaba frente al proyecto de literatura nacional al que aspiraba el 
campo letrado. Al mismo tiempo, el uso de estas palabras es sintomático de la renovación 
que se estaba gestando al interior del discurso crítico. El discurso higienista armó al 
discurso crítico literario de un bagaje seudocientificista que le permitió diferenciarse de la 
crítica impresionista y que revistió su función preceptiva de una autoridad más 
abarcadora, ya que no sólo buscaba proteger la integridad literaria o lingüística, sino 
también la integridad moral de los ciudadanos.  
A partir de las respuestas que la crítica cubana ensaya alrededor de la figura de 
Casal, podemos sostener que detrás de la afirmación o negación de su decadentismo se 
esconde el miedo de los intelectuales a declarar que la degeneración ha empezado a echar 
raíces en América Latina. Siguiendo la lógica planteada por Nancy Stepan, denunciar la 
presencia del decadentismo significaba reconocer que la sociedad cubana, en este caso, y 
latinoamericana en su conjunto presentaba signos de decadencia. Ello resultaba 
inadmisible para cierta línea intelectual que veía en la incorporación de América Latina al 
mundo del capitalismo industrial los signos de un progreso y madurez social. 
Críticos como Enrique Trujillo (271) y Ricardo del Monte (7) serán tajantes al 
declarar que la decadencia está fuera de lugar en Cuba, ya que dicho concepto no nace 
del momento intelectual que vive la isla ni responde a su contexto. Con cierta ironía, 
Nicolás Heredia ilustra esta lógica: “Cuba no es Europa . . . los temperamentos no se 
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gastan aquí por el absoluto sino por la inacción, y el tedio no viene de haber gozado sino 
de haber sufrido mucho” (Glickman, The poetry 417). El rechazo a la posible presencia 
de un decadentismo en Cuba, y por ende de los signos negativos del progreso, les lleva a 
interpretar el modelo de sujeto intelectual moderno que plantea Casal como resultado de 
una imitación y, por ello, insistirán en asociarlo a una pose artificial, a una copia falsa del 
modelo europeo o a una etapa artística pasajera. 
En esta línea del pensamiento de la crítica sobre Casal, el término decadencia no 
se emplea para denostar la existencia de una epidemia, cuyos signos se manifiestan tanto 
en la apatía como en la sobreexcitación de la psique de los miembros de la sociedad o su 
completa degeneración; sino para negar que el desarrollo desigual que vive la isla sea 
producto de la entrada del capitalismo industrial en Cuba28. Para soportar su argumento, 
la crítica sostendrá que los problemas cubanos son producto de la corrupción creada por 
el sistema colonial español. Es decir, no son endógenos sino producto de la imposición de 
un sistema foráneo. Además, para concretar su cometido, esta crítica se centra en probar 
que el pensamiento criollo cubano auténtico existe y evoluciona, como indica Enrique 
Trujillo:  
 No es decadente el medio cubano. Hay descomposición natural en un país 
que ha luchado hasta ahora en vano, para moverse en una esfera 
independiente . . . en lo social se ha progresado al destruirse la esclavitud, 
                                                                                                 
28 Para ver las consecuencias que dicha teoría tuvo en el pensamiento moderno, ver Calinescu 180-183. 
También consultar Degeneration: The Dark Side of Progress de Chamberlin, J. E., y Sander L. Gilman en 
el cual, a través de los diferentes ensayos que se incluyen, construye una visión interdisciplinaria sobre el 
concepto de degeneración. 
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en los filosófico con la obra de José Enrique Varona, en la oratoria la obra 
de Montoro, en lo literario con la obra de Sanguily y Casal es también 
prueba del progreso de Cuba . . . No son sus versos signos del 
decadentismo sino himnos que demuestran que el pueblo cubano va 
adelante (271). 
La crítica contemporánea, en general, le reconoce a Casal un talento poético en el 
cual leen los signos de una nueva generación literaria en Cuba. Lo que los lleva, no sin 
antes despojarlo de sus rasgos problemáticos, a incluirlo en los listados de autores y 
círculos literarios del momento. Sin embargo, dicha inclusión pende de la esperanza de 
que Casal rectifique el camino y restrinja, según sus críticos, las importaciones literarias; 
como señala Ricardo del Monte: “todo lo que se rechaza en él es importado” y todo lo 
que se exalta es signo de lo patrio (7). En este sentido, podemos afirmar que en el 
discurso crítico decimonónico sobre Casal, el término decadencia es usado como 
sinónimo de la importación de ideas extranjeras. Se le asocia a lo ajeno, exótico y 
alienado por lo que más que una denuncia en contra de los trastornos producidos por la 
entrada del capitalismo industrial en Cuba, es una inconformidad frente a una 
importación intelectual que desafía la consolidación de una literatura nacional.  
La posición accidentada que ocupó Casal es indicativa de los desequilibrios que 
mueven la función modernizadora de la crítica, la cual osciló entre un positivismo 
heterodoxo e incompleto y una concepción intransigente de la función política de la 
literatura. Asimismo, esta postura es indicativa del totalitarismo interno que regía la 
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política de la literatura cubana, en la cual las lecturas importadas eran entendidas como la 
sustitución de un discurso local  y no como una integración de ambos (Rama, Las 
máscaras 62).  
En el debate sobre la “decadencia” de Casal, los críticos que de forma más tajante 
se niegan a admitir la naturaleza doble del progreso, serán los que rechacen la 
caracterización de Casal como decadentista y concentren los rasgos “anómalos” que 
observan en un solo eje problemático: su alienación. Es decir, la decadencia se reduce a 
un problema de importación cultural que pone en peligro la identidad de una literatura 
nacional.  
Por otro lado, en el caso de la crítica que lleva a cabo Manuel de la Cruz, la 
decadencia es asumida como signo del progreso, de ahí que para él sea importante 
argumentar que Casal es decadente. Su presencia equivale a demostrar que las ideas en 
Cuba están en movimiento y que está surgiendo un sujeto intelectual moderno en el que 
Casal representa el lado “afectado” y José María de Heredia (1842-1905), el lado “sano”.  
La necesidad de probar que en Cuba se está gestando un movimiento intelectual 
renovado y la fe absoluta que tienen en el progreso industrial –el cual nace de las alianzas 
entre criollos, comerciantes locales y capitales extranjeros–, es lo que hace que la crítica 
acote la decadencia literaria, en general, y la de Casal, en particular, a un conjunto de 
nombres y calificativos, cuyo objetivo es simplificar las contradicciones planteadas por la 
presencia de un sujeto intelectual moderno (Morán, Julián o los pliegues: 66); reduciendo 
el problema de la decadencia a una cuestión de imitación, de confirmación de una 
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dependencia. 
En términos morales, los calificativos aplicados a Casal sirven para convertirlo en 
mártir de sus afecciones y no en una amenaza para el conjunto social. Al victimizarlo, 
empatizan sus angustias con aquéllas que padece la patria como consecuencia del fracaso 
de la Guerra de los Diez Años y, de esta forma, lo despojan de su imagen inquietante y 
enigmática (Morán, Julián o los pliegues: 81). Este acercamiento se intensificará y 
alcanzará incluso un tono beatífico en la crítica post mortem sobre Casal. 
A partir de este ejercicio de higienización, por un lado, y de inclusión pasiva, por 
el otro, que la crítica decimonónica cubana ejerció sobre la figura de Casal, se inaugura 
un problema en la tradición crítica cubana que, de acuerdo con Francisco Morán, consiste 
en pensar “lo cubano en la poesía”, no desde la esfera de una autonomía de lo literario, 
sino desde lo político. Fenómeno que se recrudece en la crítica cubana posterior a la 
revolución del 59 y que conduce a la construcción de dos procesos de difícil convivencia: 
el de la canonización oficial y el que denomina Morán como del “contracanon” (Julián o 
los pliegues: 26-27). Así, Martí y Casal se convertirán en los centros respectivos a partir 
de los cuales se construirán las relaciones centro-margen de cada eje. Como consecuencia 
de ello, aún hoy se puede ver, en los debates actuales respecto al canon de la literatura 
cubana, cómo los parámetros que la crítica decimonónica impuso para leer el proyecto de 
Casal siguen refuncionalizándose.  
Lo que proponemos, a continuación, es rastrear cómo la propuesta de Casal fue 
leída dentro de la biblioteca modernista y cómo esta lectura dialoga con la que construyó 
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la crítica decimonónica cubana. Finalmente, en el tercer capítulo proponemos analizar el 
modo en que algunos miembros del grupo Orígenes  buscan autodefinirse a partir de la 
reevaluación que llevan a cabo de esta faz del desenvolvimiento literario que constituye 
Casal. 
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CAPÍTULO II 
MODERNISMO, DECADENCIA Y HOMOSOCIABILIDAD. JULIÁN DEL CASAL 
EN EL MARCO DEL “NOSOTROS” MODERNISTA 
 
La maldición  
es el camino de la bendición. 
George Bataille,  
La literatura y el mal. 
 
En este capítulo se abordan las tensiones existentes entre la auto-representación 
de los modernistas en su etapa inicial y las convenciones de la crítica cultural finisecular, 
entre la visión que elaboran los escritores modernistas del referente “decadente” de Casal 
y la imagen que de él modeló la crítica positivista cubana.  
Los intelectuales que hicieron “profesión de fe modernista” pusieron en marcha 
un ejercicio de autorreflexión que operó igual que la racionalidad positivista que 
rechazaban y de la cual querían diferenciarse. El modernismo significó una fractura entre 
el campo de las letras y el pensamiento positivista que imperaba y la elaboración de un 
discurso de oposición fundado en el uso de las nomenclaturas que caracterizaban al 
sistema que se buscaba cuestionar. Esta estrategia del modernismo hizo que en sus 
producciones convergieran discursos muy variados e, incluso, contrapuestos (Rodríguez 
40). 
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Esta comunidad transnacional de escritores pugna, por un lado, contra la creciente 
parcelación de la vida cotidiana, las formas estéticas anquilosadas, el materialismo y la 
democratización del saber. Por otro lado, se somete tanto a las reglas de la clase 
oligárquica como a los principios del positivismo de los que pretende alejarse. Pugna y 
sujeción constituyen los dos polos que tensan las relaciones que se construyen al interior 
de la comunidad modernista y que, también, definen su relación con las esferas de poder 
que controlan la ciudad letrada.  
Analizar las maneras en que estos escritores se definieron a sí mismos implica, 
necesariamente, examinar cómo se estructuró a nivel discursivo este engranaje entre 
pugna y sujeción. Por eso, en el presente capítulo estudiaremos aquellos textos en los que 
los modernistas abordan la figura de Julián del Casal como signo de una decadencia 
estética en Latinoamérica. Queremos responder a las preguntas: ¿de qué manera los 
modernistas que escribieron sobre Julián del Casal negociaron con los calificativos 
“peligrosos” asociados a su figura literaria para lograr incorporarla dentro de la agenda 
modernista que buscaban promover? En sus aspiraciones críticas, ¿qué tanto los 
modernistas se alejan o se someten a los estándares impuestos por la crítica positivista 
cubana?, ¿cuáles son los rasgos del decadentismo de Casal con los que los modernistas 
declaran una afinidad? Finalmente, a través de este ejercicio, se busca explorar de qué 
forma la apropiación de la decadencia europea “fue menos un signo de degeneración que 
una ocasión de regeneración: no el final de un período sino una entrada a la modernidad” 
(Molloy, Poses 220). 
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En los textos que escribieron José Martí, Rubén Darío, Manuel Gutiérrez Nájera y 
Luis G. Urbina sobre la decadencia estética de Casal, se pone de manifiesto tanto los 
principios que integran a estos escritores en una comunidad intelectual como los que los 
distancian. La lectura de estas crónicas, además de ayudarnos a entender cómo se 
autodefinen los escritores modernistas frente al discurso de la crítica positivista, también 
permite explicar cómo se entretejen las relaciones fraternales entre ellos, a pesar de las 
distancias geográficas, los miedos con respecto a las interpretaciones homoeróticas de las 
amistades masculinas y las críticas culturales en torno a sus desviaciones estéticas. 
 Los escritores modernistas definen un espacio grupal en el que confluyen de 
forma colectiva sus propuestas individuales. Este círculo íntimo de amistad representa un 
refugio frente a lo que percibían como una esterilidad espiritual y una “descentralización 
de la inteligencia” (Martí, Páginas 206) producto de la entrada del capitalismo industrial 
en Latinoamérica. Los modernistas dan forma a esta relación grupal al definirse como un 
“nosotros”, en el que indistintamente fungirán como hermanos, hijos, padres, cófrades y 
familiares. 
Acercarse al modernismo en función de su carácter grupal conlleva el riesgo de 
acabar identificándolo con un todo congruente y homogéneo. Si bien nuestro propósito es 
delinear las bases sobre las que estos escritores se integran como comunidad intelectual, 
no ignoramos que se trata de un movimiento en el que sus miembros, de forma 
individual, exhiben diferencias e inconsistencias. 
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Federico de Onís, al definir el modernismo como una época, expone la fragilidad 
sobre la que se erigen las visiones integradoras sobre dicha tendencia. Para Onís, la 
unidad de esa época, o como diría Juan Ramón Jiménez, de esa crisis espiritual de fin-de-
siècle, residió en su capacidad para producir grandes personalidades poéticas que se 
definieron, individualmente, por “la unidad de su personalidad” y, de forma grupal, por 
“haber iniciado una literatura independiente, de valor universal” (35). A su vez, José 
Emilio Pacheco integra el modernismo dentro de otro tipo de esquema al plantear que “al 
ser la negación de toda escuela y al exigir a cada poeta el hallazgo de su individualidad, 
el modernismo es un círculo cuyo centro está en todas partes y su circunferencia en 
ninguna” (XI). 
La idea que propone José Emilio Pacheco nos invita a pensar el círculo del 
“nosotros” modernista no como una estructura nuclear, sino como un entramado de 
respuestas estéticas en el que se intercambian discursos y posturas de naturaleza múltiple 
y contradictoria. Cohesión que nace del acto de asumir la vida cotidiana, bajo el dominio 
del desarrollo industrial y la lucha de clases, con una actitud “rechazante” (Jitrik 4). La 
red cultural que tejen los escritores modernistas a partir de las solidaridades, simpatías y 
credos estéticos mutuos constituye un espacio privilegiado donde no sólo se revelan sus 
compatibilidades, sino donde se exhiben las contradicciones grupales, se confrontan 
respuestas y se enderezan desvíos. Nos proponemos aproximar el estudio de estos relatos 
de época atendiendo a los descentramientos y disparidades que se mueven al interior de 
dicha comunidad. 
56  
La modernidad, además de significar una modernización de las esferas política, 
económica y privada, obliga a los individuos a negociar con la incertidumbre existencial. 
Este cambio en las condiciones de vida constituye una de las razones por las que el 
escritor modernista asume la realidad social como adversa y antepone como solución la 
intimidad; no sólo la propia, sino la que le ofrece la comunidad intelectual. En la 
privacidad de la confraternidad, el individuo puede encontrar la seguridad y autonomía 
necesarias para sentirse cómodo de ser como desee (Blatterer 5). El grupo se convierte en 
el espacio íntimo en el que los escritores pueden apoyar, estimular y alentar sus mutuas 
búsquedas interiores. 
Los textos que analizamos a continuación conforman las distintas respuestas que 
los escritores modernistas elaboraron para hacer frente a una sociedad convulsa y para 
proponer un cambio cultural desde el ámbito de la escritura. Particularmente en las 
crónicas que dedican a otros escritores, el objetivo central del análisis no lo constituye la 
producción estética sino el autor, de ahí que −como señala Adriana Rodríguez Pérsico− 
en estos textos se combinen el homenaje y la desmitificación (66). Lo que se esconde 
detrás de las contribuciones de los modernistas al campo de la crítica es la necesidad 
urgente que tienen de subsanar una serie de prejuicios contra el proyecto estético que 
persiguen y atender a las deficiencias que observan en la crítica literaria del momento. Su 
misión consiste en legitimar la imagen colectiva del modernismo a partir del ejercicio de 
relectura de los principios sobre los que se funda la censura de la crítica positivista. 
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Iniciamos esta serie de análisis con el texto que José Martí publicó el 31 de 
octubre de 1893 en el periódico Patria (1892-1898) de Nueva York con motivo de la 
muerte de Julián del Casal. Este obituario expone tanto las virtudes como los vicios que 
Martí percibía en la propuesta intelectual de Casal. El estudio de este texto implica no 
sólo comprenderlo dentro del marco histórico puntual en el que se publicó, sino también 
reconociendo las lecturas que la crítica posrevolucionaria29 cubana ha elaborado años 
después y en las que Martí y Casal funcionan como polos excluyentes. 
A pesar de su exilio en Nueva York y de su intensa actividad política, Martí no 
desconocía ni la obra de Casal, ni las polémicas que ésta generaba entre la crítica cubana. 
En su texto “Réplica” menciona que leía La Habana Elegante, lo que indica que tal vez 
haya sido a través de esta publicación que Martí conociera el trabajo de Casal y se 
mantuviera al día de las polémicas que empezaban a generarse en Cuba en torno a la 
decadencia estética. 
Martí estaba familiarizado con el revuelo que generaba la figura de Casal, pero no 
fue sino hasta su muerte que se aproxima al asunto. Es posible que Martí escribiera su 
texto después de haber leído el número que La Habana Elegante dedicó a la memoria de 
Casal el 29 de octubre de 1893, es decir, dos días antes de la publicación de sus 
comentarios en El País. Estos datos nos permiten pensar que Martí escribió su texto con 
                                                                                                 
29 Algunos de los textos fundamentales sobre este debate son: Cintio Vitier, Lo cubano en la poesía; 
Virgilio Piñera, “Poesía Cubana del XIX”; Juan Marinello José Martí escritor americano. Martí y el 
modernismo; Jorge Luis Arcos, Desde el légamo: ensayos sobre el pensamiento poético. 
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cierta premura y lo hizo consciente de los efectos que la muerte de Casal había generado 
en la esfera cultural y social de la isla.  
Ni el homenaje, ni el análisis estético, ni la exculpación por no haber escrito antes 
sobre Casal constituyen las prioridades de Martí en este escrito. El poeta, a partir de 
algunos de los puntos polémicos asociados a la propuesta de Casal, traza las directrices 
discursivas sobre las que es posible apadrinar su legado. Este texto revela la urgencia de 
Martí para que la extrañeza de Casal fuera replanteada y, a partir de ello, reubicada en el 
marco de las circunstancias culturales de Cuba y en el de la revolución estética que el 
modernismo empezaba a promover. 
Martí, desde las primeras líneas de su texto, hace un deslinde entre un antes –en el 
que Casal era– y un ahora –en el que “ya no es más”–; estrategia que será constante 
durante todo el escrito y que refuerza su intención reorganizativa. 
Aquel nombre tan bello, que al pie de los versos tristes y joyantes parecía 
invención romántica más que realidad, no es ya el nombre de un vivo. 
Aquel espíritu fino, aquel cariño medroso y tierno, aquella ideal 
peregrinación, aquel melancólico amor a la hermosura ausente de su tierra 
nativa, porque las letras sólo pueden ser enlutadas o hetairas en un país sin 
libertad, ya no son más que un puñado de versos impresos en papel infeliz, 
como dicen que fue la vida del poeta (“Julián” 215). 
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Martí hace una separación entre el hombre y su obra; distinción que es posible 
gracias a que Casal está muerto. Es en la ausencia del cuerpo vivo de Casal que Martí 
puede acercarse a la propuesta estética de su compatriota sin que los signos de su 
decadencia se hagan extensivos a él.30 La “invención romántica” que personificaba con 
sus gestos y sus poses ya no importa; lo que vale la pena recobrar son sus versos. 
La estrategia que sigue Martí al analizar a Casal coincide con la que sigue Rubén 
Darío31 al ocuparse de Oscar Wilde (Molloy, “Too Wilde” 192). En ambos estudios, el 
evento de la muerte funciona como un medio seguro para aproximarse a un personaje que 
parece que contamina todo lo que toca. Asimismo, los escritores examinados por Darío y 
por Martí resultan ser víctimas de las carencias sociales y de sus propios excesos. 
Martí analiza la figura de Casal en función de dos esferas de influencia: la cubana 
y la de “Nuestra América”. En su texto, retoma los argumentos centrales sobre los que la 
crítica cubana basa la censura de Casal y los relee en función del valor que su proyecto 
estético puede tener dentro del marco de las nuevas propuestas que se están fraguando en 
todo el continente. Martí inserta los dilemas locales en un marco de reflexión más amplio. 
En un primer momento, Martí, al igual que José Enrique Varona y Manuel de la 
Cruz, explica la “poesía doliente” y “nula” de Casal, junto con su atracción por la cultura 
                                                                                                 
30 Francisco Morán indica que la insistencia de la crítica por separar vida y obra en Casal, se plantea en 
oposición a la figura de José Martí en la cual se unen a partir de su deseo expreso de ser poeta en actos. 
Esta diferencia, que aparece ya en el estudio de Martí sobre Casal, guiará, a partir del 59, toda una relectura 
y redistribución canónica de la poesía cubana del siglo XX y XXI (Julián In Memoriam 27). Así, una vez 
sentadas la bases de este “relato genealógico”, aparecerán las familias respectivas que seguirán; o bien la 
herencia de Casal o la de Martí (28). 
31 Ver Rubén Darío “Purificación de la piedad”. 
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literaria francesa, como resultado de la corrupción que se vive en la isla. Al señalar que 
“las letras sólo pueden ser enlutadas o hetairas en un país sin libertad” (“Julián” 215) 
Martí adjudica la abyección que nota en Casal al autoritarismo colonial que impera en 
Cuba. Para Martí, en un país sin libertad, el escritor no tiene más remedio que volcarse 
sobre su propio interior, para pensar o para lamentarse (Obras 19:345). 
Una de las razones por las que en “Nuestra América” se le ama a Casal es porque 
su poesía melancólica es expresión natural de su desapego a la realidad cotidiana; 
realidad en la que, según Martí: “la conciencia oculta o confesa de la general humillación 
trae a todo el mundo como acorralado, o como con antifaz, sin gusto ni poder para la 
franqueza y las gracias del alma. La poesía vive de honra” (“Julián” 217). Los rasgos que 
se enlistan aquí no son exclusivos de la realidad colonial cubana. Martí se distancia de 
Varona cuando lee la actitud de Casal en función de una problemática más general: el 
destierro del poeta de la polis no sólo se limita a la falta de libertad que se vive en Cuba, 
sino que coincide con una crisis más amplia, la experiencia de la modernidad (Ramos, 
Paradojas 159). 
Lo que la crítica positivista interpreta en Casal como evasión, Martí lo explica 
como un acto “sincero” de respuestas frente a los cambios modernos. Para entender esta 
posición de Martí es importante ahondar en lo que significaron los desequilibrios 
económicos y sociales dentro del proyecto estético-ideológico modernista. 
La articulación de América Latina al sistema del capitalismo industrial impuso en 
la región la reconfiguración económica y social de un viejo sistema de autorizaciones 
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(Sharman 71); lo que llevó al escritor modernista a tener que confrontarse, primero, con 
la fragmentación de las diversas esferas de interés de la vida moderna (Bosteels, “Así” 
54); segundo, con el desgarramiento entre la vida pública y privada y, finalmente, con la 
decisión de tener que optar entre la labor cívica, la subordinación a las demandas de la 
mercantilización de la escritura o el repudio de ambas esferas. Ello explica la reacción 
obstinada de estos escritores contra los valores antipoéticos que, según ellos, dicho 
sistema promovía y frente a los valores que la vida moderna rebajaba (R. Gutiérrez 26). 
La democratización del conocimiento que acarrea la entrada de la modernidad y 
las restricciones32 que ésta impone sobre el proceso de producción artística, conducen a 
que el escritor modernista asuma la inestabilidad como su lugar de enunciación. Desde 
este espacio, se encargará de componer la historia −tanto a nivel discursivo como 
biográfico− de las tensiones, angustias y resistencia de aquéllos que apostaban por el 
surgimiento de un intelectual de nuevo tipo y, para ello, debían sortear los rasgos 
negativos de la cultura democratizada.  
José Martí, en su prólogo al “Poema del Niágara” (1882) de Pérez Bonalde, 
describe con frustración e intensidad la inestabilidad que rige este lugar de enunciación: 
¡Ruines tiempos, en que no priva más arte que el de llenar bien los 
graneros de la casa! . . . ¡Ruines tiempos, en que los sacerdotes no 
merecen ya la alabanza ni la veneración de los poetas, ni los poetas han 
                                                                                                 
32 Ángel Rama, en Las máscaras democráticas del modernismo, detalla las pautas que el sistema 
productivo había inaugurado para la poesía. Ver página 26.  
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comenzado todavía a ser sacerdotes! . . . Esta época . . . es para los poetas, 
−hombres magnos− por la confusión que el cambio de estados, fe y 
gobiernos acarrea, época de tumultos y dolores en que los ruidos de la 
batalla apagan las melodiosas profecías de la buena ventura de los tiempos 
venideros . . . (Páginas 200-1). 
La recalcitrante anáfora “ruines tiempos” de esta proclama condensa la 
incomodidad y el desasosiego que experimentaron los escritores modernistas frente a las 
transformaciones que las nuevas políticas de producción y consumo impusieron en la 
esfera cultural. Políticas que tendieron, por un lado, a favorecer el progreso industrial, la 
plutocracia y el gusto de las masas y que, por otro, promovieron la expansión del 
racionalismo abstracto del pensamiento y de la indiferencia frente a valores no 
pragmáticos del comportamiento individual (Echeverría 14). 
En esta sociedad oligárquica, el escritor modernista asume experimentalmente el 
rol de proscrito social –y no el de sacerdote, como deseaba Martí–; debido a que en el 
listado de los modos de vida autorizados por el sistema no se incluía la condición de 
escritor de tiempo completo sino que, por el contrario, para que el artista formara parte 
del nuevo sistema de producción, éste también debía ser militar, diplomático, político, 
hombre de empresas o periodista. Además, a pesar de la apertura que la sociedad 
mostraba hacia la civilización industrial de occidente, ésta seguía culturalmente “atada” a 
modelos anteriores, por lo que le resultaba difícil entender la modernidad en el plano 
discursivo (Jitrik 123). 
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Según Nelson Osorio, desde la perspectiva de los escritores modernistas, la 
evasión no implicaba solamente una necesidad de eludir la realidad sino de presentarla 
como el contraste negativo del ideal que encarna el arte (62). Dicho ideal se encuentra 
anclado, a su vez, a una forma de vida que el escritor añora. El desapego del escritor 
modernista parte de una nostalgia por el mecenas perdido y por un sistema 
socioeconómico en el que el arte y el artista gozaban de un lugar privilegiado frente a las 
otras formas de producción. El escritor es consciente del presente, pero lo ve desde la 
perspectiva del “escritor cortesano venido a menos” (Perus 94), percepción que complica 
su concepción del porvenir. 
Esta nostalgia es lo que Bolívar Echeverría llama “vocación paradójica”, la cual 
define como “[un] acto heroico de nuevo tipo que consiste en asumir el triunfo del mundo 
‘moderno’ como una especie de autoinmolación” (14). Esta “vocación paradójica” 
constituye el punto de partida histórico y social desde el cual el escritor modernista 
confeccionará su reacción en contra de las nuevas condiciones creativas impuestas por el 
desarrollo capitalista. 
La vocación paradójica conduce al autosacrificio y se explica a partir de una 
atracción por lo anacrónico, aristocratizante y pasatista, es decir a partir del tan manido 
tema de la evasión modernista. Sin embargo, a la luz del texto de Echeverría, dentro del 
proceso de autodefinición de los escritores modernistas es entendida como un acto 
heroico y como una estrategia de defensa para enfrentar los efectos de la crisis de la 
modernidad. Así, frente a la aristocracia del dinero impuesta por la burguesía, el escritor 
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modernista propone una aristocracia artística basada en un esteticismo nutrido de 
imágenes poéticas, menciones literarias e invocaciones de pedrerías preciosas, museos, 
decorados lujos, bibliotecas y trajes recamados. Fórmula que les permite, en los primeros 
momento del modernismo, alejarse de las representaciones racionalistas, pero ya para 
1905, año de Cantos de vida y esperanza, resultará más bien sintomática de un ”arte de 
superficie” (Yurkiévich 13). 
En el prólogo de Martí a El poema del Niágara es donde se expresa con claridad 
esta nostalgia por un sistema de valores venidos a menos, pero también su descontento 
con relación a la pérdida de la función trascendental del arte −sagrada, profética, cívica− 
y su consecuente banalización. Escribir bajo tales condiciones implica un sacrificio33: 
“Antes las ideas se erguían en silencio en la mente como recias torres, . . . hoy se salen en 
tropel de los labios, como semillas de oro, que caen en suelo hirviente; se quiebran, se 
radifican, se evaporan, se malogran −¡oh hermoso sacrificio!− para el que las crea 
(Páginas 206). 
Este cambio en las circunstancias de producción se traduce en el pensamiento 
Martiano en un “desgarradura”, entre acto y reflexión, vida y literatura. Partición que 
según Enrico Mario Santí afirma su profunda modernidad (“Ismaelillo” 815) y a través de 
la cual denuncia una tensión entre la honestidad, que según él, debe primar en la poesía y 
la falsedad artística que demanda un público entregado al enriquecimiento y la trivialidad 
                                                                                                 
33 Para ver las consecuencias que dicha teoría tuvo en el pensamiento moderno, ver Calinescu 180-183. 
También consultar Degeneration: The Dark Side of Progress de Chamberlin, J. E., y Sander L. Gilman en 
el cual, a través de los diferentes ensayos que se incluyen, construye una visión interdisciplinaria sobre el 
concepto de degeneración. 
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de la vida. Gusto burgués, frente al Martí cual advierte: “Nada falso es duradero ni útil. 
Hacer amar lo falso es estancar, u obligar a volver a atrás la humanidad” (Obras 19:227). 
A partir de este credo estético en el que se amalgama “la expresión artística y 
sincera, breve y tallada del sentimiento personal y del juicio criollo” (Rama, Las máscara 
71), Martí busca situar el esteticismo extremo de Casal dentro del panorama de la gente 
nueva que “pide peso a la prosa y condición al verso, y quiere trabajo y realidad en la 
política y la literatura” (“Julián” 216). En Casal no existe la “desgarradura”que plantea 
Martí; por el contrario, en él, la estrategia de resistencia frente a “los ruines 
tiempos”(Páginas 200) consiste en superponer influencias literarias y referentes 
culturales de épocas y espacios disímiles para devolverlos transfigurados dentro del 
poema. Por ello, para Casal la perfección formal es el único objeto específico del arte y la 
única respuesta política posible a los desequilibrios de la modernidad. 
A pesar de la oposición que Martí mantiene con relación a la porpuesta estética de 
Casal, en el texto póstumo que escribe sobre él, matiza la desconfianza que le produce su 
propuesta y lo engloba dentro de una ola colectiva de renovación 
Es como una familia en América esta generación literaria, que principió 
por el rebusco imitado, y está ya en la elegancia suelta y concisa, y en la 
expresión artística y sincera, breve y tallada, del sentimiento personal y 
del juicio criollo y directo . . . No se ha de decir lo raro sino el instante 
raro de la emoción noble o graciosa. Y ese verso, con aplauso y cariño de 
los americanos, era el que trabajaba Julián del Casal (“Julián” 216). 
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Martí víncula a Casal con una línea renovadora común que está surgiendo en el 
continente, la cual irá ampliando sus bases progresivamente, y a partir de 1893, usará las 
influencias estéticas europeas para reconquistar su criollidad. Lo que se pone de 
manifiesto en este texto de Martí es lo que Ángel Rama denomina la “dinámica 
acumulativa e integrativa del modernismo” (Las máscaras 62). En vez de que unas 
influencias literarias sustituyan a las otras, estas se superoponen y se incorporan unas en 
otras, produciendo combinaciones fuera de lo común con relación a los modelos 
europeos. De igual forma, Martí, en vez de romper de tajo con el proyecto de Casal, lo 
incorpora al conjunto del proceso renovador del modernismo. Renovación, que en el 
proyecto personal de Martí, no podrá llegar a buen puerto hasta que Cuba no se consolide 
como nación independiente. En él, no habrá poesía mientras no haya Cuba. 
En este ejercicio de integración que Martí lleva a cabo del planteamiento estético 
de Casal caben señalar dos aspectos. Uno, que Martí integra a Casal, no dentro de su 
proyecto personal estético, sino dentro del que está empezando a surgir en América, 
donde se le “ama por fino y por sincero” (“Julián” 217). A lo largo de su texto Martí deja 
claro que es en América donde se le llora y donde se le estima, y mediante esta estrategia 
se desvincula de estos sentimientos. Alejándose y alejando su proyecto personal de 
dichas opiniones.  
El segundo detalle que llama la atención es la insistencia de Martí por asociar a 
Casal con cierta sinceridad. La “falsedad” y la “artificialidad” fueron adjetivos que la 
crítica positivista invariablemente asoció a la obra de Casal, por ello resulta sorprendente 
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esta sinceridad que Martí señala. Si bien Martí coincide con algunos de lo juicios de José 
Enrique Varona sobre Casal; al introducir el tema de la sinceridad, Martí expone un 
ángulo de la propuesta de Casal no explorado por la crítica cubana del momento. 
El distanciamiento que Martí establece entre la opinión de América y la suya, nos 
permite sostener que la sinceridad que Martí destaca en Casal no corresponde al mismo 
tipo de sinceridad que Martí convierte en fundamento de su filosofía personal y que 
desarrolla en textos como la introducción a Versos sencillos o en “Emerson”. 
El hombre sincero que propone Martí es de naturaleza Roussoniana. En su 
concepto, el hombre enmascarado debe desnudarse de su materialismo, de su 
enciclopedismo cultural, para dejar atrás los daños de la civilización y recuperar la virtud 
del hombre natural. En “Emerson” asevera: “. . . la vida no es sólo el comercio ni el 
gobierno, sino es más, el comercio con las fuerzas de la naturaleza y el gobierno de sí; de 
aquellas viene éste: el orden universal inspira el orden individual . . .” (Páginas 155). 
Para Martí sólo el hombre que se despoja de las convenciones que sofocan sus 
sentimientos es capaz, como Emerson, de preferir lo que enseña la naturaleza a lo que 
enseña el hombre (153). Como ilustra la siguiente cita, es este modelo de hombre natural, 
sincero, el que objetiva el credo poético de Martí 
¿Mi objeto? −no se me calumnie, diciendo que quiero imitar nada ajeno; 
mi objeto es desembarazar del lenguaje inútil la poesía: hacerla duradera, 
haciéndola sincera, haciéndola vigorosa, haciéndola sobria, no dejando 
más hojas que las necesarias para hacer brillar la flor. No emplear palabra 
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en los versos que no tenga en sí propia real e inexcusable importancia 
(Obras 19:220). 
¿En qué consiste, entonces, la sinceridad que Martí destaca en Casal y la que la 
nueva generación de escritores de América reconoce en él? Martí percibe en el desapego 
de Casal una intención de recuperar una forma de vida que ha sido rebasada 
históricamente y una intención de devolverle al arte su finura, su densidad y honradez. 
Martí encuentra la “vocación paradójica” de Casal “sincera”, porque considera que sus 
obsesiones artísticas, aunque extremas, son éticas y necesarias en un medio en el que 
prima la falsedad. 
La artificialidad en la obra de Casal ha estado asociada a un imaginario basado en 
parte en imágenes de objetos refinados de decoración. Martí aborda este punto: “De la 
beldad vivía prendida su alma; del color del ajenjo y de la rosas del jardín; de mujeres de 
perla, con ornamentos de plata labrada; y él, como Cellini, ponía en un salero a Júpiter. 
Aborrecía lo falso y lo pomposo” (“Julián” 215). ¿Cuál es el argumento que le permite a 
Martí excluir del ámbito de lo artificial y ampuloso los objetos que describe? Siendo que 
para la crítica de la época estos objetos eran signos absolutos de ambos valores, ¿a partir 
de qué parámetros lee −Martí− estos objetos? La hipótesis que aventuramos es que lo 
hace en función de un rechazo a la vulgaridad ambiental impuesta por el mundo de la 
mercancía.  
De acuerdo con Bolívar Echeverría, el mundo de la mercancía, inaugurado por el 
capitalismo industrial: “el placer hedonista es a un mismo tiempo lo más preciado y lo 
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más impedido, lo más exaltado y lo más postergado”(60). Especialmente si consideramos 
que una de las consecuencia del ascenso burgués y de la confusión de la vida cotidiana 
que produce el proceso de democratización de América Latina es “ la sombra que lo 
vulgar arroja sobre todo los sucesos”(Sanín 336). Así, frente a los prejuicios 
tradicionalistas que censuran el consumo excesivo de la clase burguesa y la mentalidad 
modernizada que promueve un gusto vulgar, la estética modernista propone un consumo 
intelectual y refinado de esos objetos que la burguesía sólo codicia, pero que no sabe 
apreciar (Rama, Las máscaras 131). 
Para Sharman, la representación “aurática” de estos objetos funciona como una 
estrategia de los escritores modernistas para contrarrestar la mentalidad utilitarista de la 
época (71). Un ejemplo ilustrativo de la familiaridad de Martí con esta operación 
estilística es la descripción que el narrador de Amistad funesta hace de la casa de Juan 
Jeréz:  
Todo en la tierra, en estos tiempo negros tiende a rebajar el alma, todo, 
libros y cuadros, negocios y afectos, ¡aun en nuestro países azules! 
Conviene tener siempre delante de los ojos, alrededor, ornando las 
paredes, animando los rincones dónde se refugia la sombra, objetos bellos, 
que la coloreen y la disipen (Obras 18:205).  
Martí, contraviniendo lo establecido por la crítica cultural cubana –concretamente 
a José Enrique Varona–, al abordar esta operación estilística con relación a Casal, en vez 
de juzgar el uso literario de los objetos suntuarios (el ajenjo, las perlas, la plata, el salero) 
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como artificial, falto de originalidad y falso; lo considera sintomático de la sinceridad del 
proyecto artístico de Casal. Para Martí, el uso de estas imágenes, no responde a una 
artificialidad o una vana pomposidad, sino que su empleo denota la intención sincera e 
incluso ética de devolver al arte el valor que la modernidad le ha arrebatado.  
Martí hace una reelaboración del tema de la artificialidad de Casal y parece 
considerarlo, como indica Jorge Briosos, “[otro] hombre sincero de donde crece la 
palma” (270). Sin embargo, esta sinceridad corresponde más bien a un “aire de familia” 
que circula en América y que empieza a sentar las bases de un cambio, pero que no 
coincide en un sentido profundo con la sinceridad que Martí busca elabora al interior de 
su credo poético personal. Esta sinceridad que la familia modernista celebra en Casal; 
dentro del proyecto de Martí, resulta excesiva, parcial y por ende poco acertada con 
relación al momento histórico que se vive en América , pero en especial en Cuba. 
Martí reformula los juicios que la crítica cubana ha establecido en relación con la 
función del arte suntuario en la obra de Casal y califica su “vocación paradójica” de 
sincera; sin embargo, ello no significa que considere que la renovación artística de Casal 
deba guiar el futuro de la poesía en “Nuestra América”. Para Martí, el problema lo 
constituye el excesivo escepticismo de Casal, el cual acaba traduciéndose en inacción. 
Martí asocia el repliegue del sujeto lírico con una posición contemplativa, es decir, con 
una forma débil de la participación social (Ramos, Paradojas 170); lo que explica por 
qué la obra de Casal le resulta “caprichosa”, “endeble”, “delicada” y casi “femenina”. En 
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este sentido, comparte la misma visión de Manuel de la Cruz sobre Casal y la misma 
certeza de que la poesía futura debe ser fuerte, varonil y participativa. 
En Martí, “la pulsión estética problematizaba su relación con los contenidos ético-
políticos, con la economía de la verdad, con el tejido mismo de la comunicabilidad 
social” (Ramos 170). Su poema “Dos patrias” condensa este conflicto. “Dos patrias tengo 
yo: Cuba y la noche. ¿O son una las dos?” (Páginas 53). Frente a esta tensión, la poesía 
fuerte y varonil es la que logra un balance entre “el sentimiento personal”, la noche, y “el 
jucio criollo”, Cuba. Sólo la poesía fuerte es capaz de traducir los contenidos ético-
políticos que la sociedad necesita. Por ello, liga la pulsión estética presente en la obra de 
Casal con una idea débil de la poesía. 
Para resolver el conflicto que le produce esta poética débil, Martí la asocia a una 
etapa de la literatura que se cancela con la muerte del poeta e insiste en dejar claro que la 
etapa de Casal ya ha pasado –“Ya, Julián del Casal acabó joven y triste”− (“Julián” 217) 
y hay que dar paso a lo nuevo. Para Martí, la poesía no tiene por qué ser nula. Su visión 
es más optimista que la de Casal pues aún hay poesía para muchos, todo depende del 
“valor moral con que se encare y dome la injusticia aparente de la vida” (215-6). 
Julián del Casal es el antes y “la nueva gente” que está surgiendo en el continente 
es el ahora. El obituario, en vez del homenaje, busca la desmitificación de la obra de 
Casal con el objetivo de abrir brechas a los demás. La intención central del texto de Martí 
es anunciar la existencia de esta nueva promoción y presentarla purgada de asociaciones 
equivocas. Retomemos de nuevo esta introducción: “Es como una familia en América 
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esta generación literaria, que principió por el rebusco imitado, y está ya en la elegancia 
suelta y concisa” (“Julián” 216). 
Martí da testimonio de que entre los escritores había una conciencia artística que 
empezaba a unirlos desde temprano. En el modelo de “familia” intelectual que propone, 
sus miembros comparten un mismo espíritu de resistencia frente al positivismo y el 
matrialismo de la época. Es apartir de este espírtu común que Martí incorpora la 
propuesta de Casal dentro del conjunto de expresiones estéticas que empezaron a surgir 
en el continente.  
Martí, en su texto sobre Casal, desempeña un papel de traductor entre la pulsión 
estética del reino interior y los contenidos ético-políticos que conducen a la participación 
social; entre el exilio interior y el exilio geográfico; entre las deficiencias de la crítica 
cubana para leer a Casal y su intención de dar un nuevo sentido a la obra de éste; entre un 
antes, fundado en Casal, y el futuro al que debe aspirar la poesía en  “nuestra América”. 
En su proyecto, tanto la poesía de Casal como la suya están en la antesala de realizarse. 
Quizá la suya está más cerca que la de Casal. Para Martí:  
No hay letras que son expresión, hasta que no hay esencia que expresar en 
ellas. Ni habrá literatura hispaniamericana hasta que no haya 
Hispanoamérica. Estamos en tiempos de ebullición, no de condensación; 
de mezcla de elementos, no de obra enérgica de elementos unidos (Obras 
19:164). 
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Así, para negociar con los prejuicios de la crítica medicalizada34 en torno a la 
decadencia en Casal, Martí cancela al autor y busca atender sólo a su propuesta estética; 
sin embargo, tiene que reinterpretar el tema de la “artificialidad”. Inventar una tradición 
implica elaborar pactos con lo ajeno, lo que lleva a construir dos formas de enajenación: a 
vivir en el exilio "sin persona en los pueblos ajenos” o en el insilio, “con la persona 
extraña sentada en los sillones de nuestro pueblo propio" (Martí, “Julián” 217). 
En el marco de las relaciones de homosociabilidad del modernismo, este texto 
ilustra las estrategias de Martí para negociar con las importaciones de modelos literario y 
con las perversiones estéticas (apolíticas) de Casal sin correr el riesgo de quedar asociado 
a ellas o, aún peor, ser acusado de una perversión del orden social.  
En este sentido el uso de la tercera persona mantiene al yo alejado del objeto que 
describe, lo que resguarda a Martí y a su credo poético del esteticismo de Casal. El único 
instante en el que esta distancia se rompe es cuando enuncia “nuestra América”, de ahí 
que podamos afirmar que, en la visión de Martí, lo que sostiene la cohesión de esta 
comunidad intelectual, a pesar de sus diferencias, es su fe en el nacimiento de un cambio 
estético de tipo transnacional en el continente. Dicha fe, más que construirse alrededor de 
una escuela poética, se funda, como señala Santí, en su fidelidad común hacia la poesía, y 
más concretamente, hacia una manera de vivir la poesía (“Ismaelillo” 838).  
                                                                                                 
34 Se usa este término para denominar a la crítica literaria de tono positivista que intentó seguir el modelo 
de Max Nordau (1849-1923). En esta línea de análisis, términos como “degenerado”, “egomaníaco”, 
“patológico” y “enfermo” se convirtieron en parte fundamental del léxico usado para censurar la 
desacralización, el desborde sensorial, la importación de modelos estéticos, la crítica antiburguesa y el 
nihilismo que algunos críticos percibían en los rasgos artísticos del modernismo. El discurso médico le 
proporcionó a la crítica literaria las bases para asumir el modernismo como sinónimo de la decadencia.  
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La red cultural que crean los modernistas a partir de la fundación de revistas, la 
convivencia en la redacción de los periódicos, el intercambio de correspondencia, la 
composición de prólogos, los viajes, las reseñas de libros y los obituarios, constituye un 
espacio alternativo desde el cual se legitima su interés por el desinterés económico y la 
fundación de un nuevo canon.  
El modernismo está integrado por un número de impulsos paralelos que intentan 
dar solución a una nostalgia por la pérdida del valor aurático del arte y de las imágenes 
que antes se reverenciaban; a pesar de ello, es a través del intercambio colectivo de 
narraciones y juicios al interior de esta comunidad intelectual que exteriorizan sus 
conflictos con la cultura finisecular, exponen las múltiples directrices sobre las que creen 
que se debe fundar el cambio estético que proponen y atienden a las deficiencias que 
perciben en la crítica literaria.  
El círculo de relaciones homosociales que construyen los modernistas se erige 
como un espacio aparte del “deber ser” impuesto por el campo hegemónico de las letras; 
en ese sentido, funciona como un refugio. Sin embargo, ese espacio no es completamente 
privado, ya que la difusión de sus ideas se realiza empleando la misma red de 
comunicación social usada por el resto de las esferas públicas de poder. Esto implica que 
el acto de replegarse no significa para ellos una evasión; por el contrario, retrotraerse se 
convierte en una nueva forma de tomar medidas y, en el caso de la comunidad intelectual 
modernista, de validar su derecho a la libre asociación, la autonomía, la igualdad, el 
75  
respeto y la justicia. Todas ellas consignas liberales curiosamente vinculadas a los valores 
democráticos que enarbola el desarrollo capitalista (Blatterer 4). 
El proceso de democratización de la cultura produce una mayor difusión pública, 
un incremento en la producción y en el número de productores, al mismo tiempo que 
promueve un descentramiento de la vida intelectual. Esto implica que si el campo 
hegemónico de las letras le asigna un espacio ancilar al modernismo, éste contesta y 
contradice a la cultura hegemónica desde los mismos espacios de entretenimiento y 
difusión que la cultura democratizada35 empieza a abrir. La comunidad intelectual 
modernista que se unió en su deseo colectivo de alcanzar una autonomía estética, una 
literatura “pura” −como indica Sharman− no pudo asegurarla debido a las relaciones 
sociales que mantenía aún con la polis y el deber moral que sentía hacia ella (72). 
Los escritores modernistas descendieron desde las alturas de la intimidad 
compartida por su culto a una estética especializada y su dependencia de la cultura 
europea para “dar vida personal a sus ideas”. Al igual que lo señalado por Bruno Bosteels 
en el caso de Rodó, otros modernistas también buscaron estrategias no sólo para 
promover su nueva doctrina, sino para transformar al público y con ella garantizar un 
mayor impacto material y por ende histórico (“Así” 60).  
                                                                                                 
35 Para ver las consecuencias que dicha teoría tuvo en el pensamiento moderno, ver Calinescu 180-183. 
También consultar Degeneration: The Dark Side of Progress de Chamberlin, J. E., y Sander L. Gilman en 
el cual, a través de los diferentes ensayos que se incluyen, construye una visión interdisciplinaria sobre el 
concepto de degeneración. 
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Los textos en los que los modernistas dirimen los conflictos que les preocupan 
como comunidad intelectual están dirigidos, de forma particular, a un público erudito que 
comparte sus mismas preocupaciones pero, al mismo tiempo, apelan a un público 
vinculado con los círculos literarios de la época: editores, directores de los periódicos, 
líderes de opinión, intelectuales, críticos, etc. Al ser el diario el espacio por excelencia de 
las letras, estos textos tienen que luchar por atraer la atención de un público consumidor –
deseoso de enterarse de las novedades locales e internacionales y aficionado a la 
brevedad– al cual, a juicio de los editores de los periódicos, “no importaba educar[le] el 
gusto pervertido, sino complacerle” (Rotker 93). Como resultado de esta situación, los 
debates internos de los círculos literarios se convierten en parte de la crónica social del 
día. 
Los modernistas escriben crónicas en los semanarios no sólo porque las 
circunstancias económicas los obligaban, sino porque descubren en este ejercicio una 
estrategia estilística y un espacio de enunciación para enfrentar y adaptarse a los nuevos 
tiempos. Como indica Graciela Montaldo, la escritura periodística de los escritores 
modernistas no es “otra cosa” con respecto a su obra literaria; ambas responden a una 
misma inquietud. Cada escritor tuvo que negociar sus propios límites con relación a la 
alta literatura y la cultura de masas; negociación que dio como resultado textos en los que 
conviven discursos muy distintos, incluso opuestos. La escritura periodística colocó a 
estos escritores “entre la autonomía y la profesionalización, entre la estetización y la 
divulgación” y esto les permitía ser modernos siempre que “[sobrevivieran] a las 
diferencias, colonizándolas y territorializándolas” (Rubén 13). 
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Rubén Darío fue moderno y, como indica Montaldo, lo fue en grado extremo (13), 
ya que supo dominar las diferencias entre los diferentes discursos. Por ello, en esta 
sección nos interesa analizar los textos que escribió Darío sobre Casal y así evaluar cómo 
negocia Darío con la crítica cubana positivista y con la decadencia de Casal y de qué 
manera se define a sí mismo dentro del “nosotros” modernista. 
Darío escribió muchas crónicas mientras viajaba y éstas pasaron del periódico al 
libro en dos ocasiones: España Contemporánea (1901) y Peregrinaciones (1901). El 
libro Los raros (1896) no fue producto de los viajes, pero se gestó también al amparo del 
periódico y concentra muchos de los rasgos que definen la modernidad extrema de Darío. 
El primero es su interés en demostrar que estaba al tanto de las tendencias literarias más 
recientes, especialmente europeas, y no sólo eso, sino que formaba parte de ellas. Él no 
habla desde una cultura basada sólo en sus lecturas, sino que lo hace desde la sociabilidad 
que compartió con los escritores que describe en su libro. Estas experiencias son las que, 
según Montero, lo llevan a inventarse y ser “un persona literaria marcada por una útil 
duplicidad” (“Modernismo” 821).  
El segundo rasgo de su modernidad lo constituye el hecho de proponer un 
descentramiento de las concepciones nacionalistas del canon, al plantear una visión más 
cosmopolita de los gustos literarios permitidos. En Los raros hace un compendio de 
autores que, en su mayoría, resultan ajenos al canon de la literatura del continente 
latinoamericano. Sólo Martí y Augusto de Armas son hispanoamericanos.  
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El tercer rasgo consiste en que, como ha señalado Susana Rotker, Darío 
consideraba la crónica como “el laboratorio de ensayo del estilo” (96). Dicha 
experimentación se nota en la mezcla de discursos, géneros y estilos que se produce al 
interior de sus textos, al igual que en la forma en que sus descripciones transitan por las 
zonas más escabrosas de la vida de sus antologados. En Los raros, Óscar Montero 
percibe un “yo” más interesado en definirse a sí mismo dentro de esta escala universalista 
del canon literario, que en los personajes que se describen o sus manías (“Modernismo” 
822). Las observaciones dicen más del escritor que del personaje sujeto a la descripción. 
En ese sentido, a continuación examinaremos cómo Darío se autorrepresenta cuando el 
objeto de su observación es un “raro” latinoamericano, como es el caso de Julián del 
Casal. 
 Darío escribió dos textos centrados en la figura de Casal: uno publicado en La 
Habana Elegante en junio de 1894, titulado “Julián del Casal” y, otro, publicado en El 
Fígaro (La Habana) en octubre de 1910, titulado “Films Habaneros”. Asimismo, hay una 
mención tangencial a Casal en su texto “El general Lachambre” publicado en La Nación 
en marzo de 1895. Por su parte, Casal escribió dos crónicas sobre Rubén Darío: una 
dedicada a  A. de Gilbert, publicada en La Habana Literaria (1891-1892)36 en noviembre 
de 1891 y, la otra, dedicada a Enrique Gómez Carrillo, publicada en enero de 1893 en La 
Habana Elegante. Ambos escritores mantuvieron una relación intelectual cercana 
                                                                                                 
36 En el periodo que va de agosto de 1891 a diciembre de 1892, La Habana Elegante deja de publicarse. La 
Habana Literaria se convertiría en su sucesora, manteniendo una intención más centrada en la divulgación 
de la literatura y las artes. Sin embargo, para enero de 1893 La Habana Elegante se vuelve a publicar, y lo 
hará hasta diciembre de 1895. Ambas revistas mantuvieron casi la misma directiva, línea editorial y lista de 
colaboradores. 
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después de la visita de Rubén Darío a la Habana en 1892; testimonio de esta amistad es la 
carta que Casal dirige a Darío en mayo de 1893, cinco meses antes de su muerte.37 
La figura de Rubén Darío empieza a dibujarse en los círculos literarios cubanos 
alrededor de 1887, año en que Enrique Hernández Miyares publica una reseña breve y no 
muy certera del poeta que, en ese tiempo, asume chileno. A lo largo del tiempo, los lazos 
de amistad se irán estrechando, y tanto las noticias como publicaciones de Rubén Darío 
en La Habana Elegante y El Fígaro también aumentarían. El 5 de abril de 1891, la 
redacción de La Habana Elegante anuncia que ha recibido tres copias de Azul (1888). El 
mismo Rubén Darío las ha enviado a la redacción: una para Enrique Hernández Miyares, 
a quien dedica un poema de su libro; otra para Raoul Cay, redactor también de El Fígaro 
y personaje de su texto sobre Lachambre y, finalmente, otra para Julián del Casal. Este 
gesto, junto con la difusión que Hernández Miyares hace de la obra de Darío, preparan el 
terreno intelectual para que a su visita, en diciembre de 1892, Darío sea recibido como 
figura central del cambio estético que empieza a gestarse en la literatura latinoamericana. 
Finalmente, en 1910, Darío volverá a Cuba coincidendo con el aniversario número 
diesiciete de la muerte de Casal. 
                                                                                                 
37 Sobre el epistolario de Darío y Casal sólo aparece esta carta de 1893, la cual fue incluida en la antología 
del centenario y, de igual forma, en el texto “En torno a un epistolario de Julián del Casal” de José María 
Chacón y Calvo. Otro epistolario importante es el que publicó Robert Jay Glickman, “Julián Del Casal: 
Letters to Gustave Moreau”; éste se centra en las cartas que Casal envió a Gustave Moreau. Recientemente, 
en una falsa pared de la casa de Carmen Casal se han encontrado 1092 manuscritos y cartas propiedad de 
Casal; ediciones Boloña planea la publicación del epistolario que estará a cargo de Fernando Sarría 
(“Epistolario”). Esta publicación ayudará a reconstruir no sólo la relación entre Darío y Casal, sino entre 
muchos de los modernistas y algunos simbolistas franceses. 
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A pesar de que en su Autobiografía, Rubén Darío apenas si describe su relación 
con la intelectualidad cubana, en los dos textos sobre Casal se demuestra no sólo su 
conocimiento del medio intelectual cubano de la época, sino su complicidad con algunos 
de estos escritores. Las anécdotas compartidas que se describen en ambos textos y el 
interés colectivo de que la figura de Casal no quede en el olvido son los motivos sobre los 
que se sostienen estos vínculos fraternales o, como señala Darío, “familiares” donde él se 
adjudica el rol de hermano mayor. 
A partir de la creación de este sentimiento de comunidad intelectual transnacional, 
los modernistas construyen una atmósfera común de inspiración a partir de la cual 
traducen su ideal estético en una forma de vivir la poesía. Darío, en sus textos sobre 
Casal, reconstruye tres espacios de sociabilidad en los que los escritores se refugian para 
vivir sus ideas estéticas y desde donde marcan su distancia con la clase oligárquica que 
los rechaza. Estos espacios son: las zonas urbanas periféricas, los círculos íntimos de los 
salones burgueses y la buhardilla del escritor. 
En “Films habaneros”, por ejemplo, mientras se dirige a un Casal ya muerto, 
Darío, hace un intento por recordar dónde se conocieron por primera vez y en compañía 
de quién. Su mapa espacial parte de un centro, las casas de Ricardo del Monte y Domingo 
Malpica y, después, desplaza su búsqueda hacia las zonas marginales que frecuentaban 
Casal y su grupo de amigos intelectuales: “en el paseo bajo el penacho de las palmeras; o 
en un sórdido barrio en el teatro de los chinos; o en el cementerio, en el que hoy 
descansas” (44). La descripción se mueve de la serieda del ambiente de la clase ilustrada 
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habanera a las zonas más perifericas de la ciudad; las cuales resultan más atractivas, 
debido a su democratización, exotismo y a su marginalidad con respecto de los centro de 
poder económicos y políticos. Los espacios urbanos que describe Darío constituyen la 
representación visual de las zonas periféricas en donde la cultura utilitarista ha recluido al 
escritor; lugar que el escritor modernista acogerá con dignidad, al explotarlo como 
contrapunto trágico que le garantiza la excepcionalidad.  
El modernismo tiene que ver con la formación de un escritor nuevo que busca 
modificar la imagen del intelectual decimonónico más directamente dependiente de la 
praxis política y de un discurso ideológico racional (Jitrik 8). Darío, en su recorrido 
mental por La Habana, ilustra simbólicamente dicho cambio al asociar a Casal no con las 
reuniones cerradas ceremoniales de la intelectualidad habanera sino con las zonas 
vulgares y moralmente cuestionables de la ciudad, es decir, con lo que Manuel Aznar 
denomina un “proletariado literario”(80).  
El escritor modernista, al distanciarse de las imposiciones literarias de la política 
o de los círculos literarios ingresa en el mercado laboral del periódico donde por un lado, 
tiene que enfrentar el gusto “filisteo” de una burguesía en ascenso −o bien analfabeta o 
bien consumista de folletines y notas de sociedad− y por otro, resistir la explotación a la 
que las editoriales lo someten, y en algunos caso, soportar el hambre, la maginación y la 
pobreza. Es a este tipo de escritores al que Aznar denomina “proletariado literario” o 
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“poetambre”38. Darío descubre en Casal la manifestación extrema de esta bohemia 
artística que pugna en contra de la explotación y los gustos “filisteos” y al mismo tiempo 
se resigna de forma estoica a vivir dentro de esa realidad que detesta, y que incluso le 
produce una amarga frustración.  
Darío al establecer lazos filiales no sólo con Casal sino con esta hermandad de la 
“poetambre” habanera se integra a este círculo íntimo de amistades consagradas a “la 
santidad del arte”, es decir, “a una religiosidad artística, en donde el mito idealizado de la 
creación artística y el culto por la belleza . . . eran valores sublimatorios de una hosca y 
negra cotidianidad, la de su proletarización”(Aznar 79). Darío empatiza con el culto al 
arte y la enajenación con respecto a la sociedad burguesa que propone esta comunidad. 
Sin embargo, en la práctica, Darío no pasa por el proceso de proletarización de Casal. Al 
contrario, como indica Aznar, Darío pertenecer a un pequeño grupo de escritores 
modernistas que pudieron “trabajar por el gran placer del trabajo”(80). De ahí que su 
empatía con la idea de la “poetambre” sólo sea retórica y no vivencial. En los textos de 
Darío y de muchos de los contemporáneos a Casal, Casal es el pobre Casal; pobreza, que 
a decir de Francisco Morán permite que el sujeto compasivo emerja, pero no sin 
establecer una superioridad en la que el pobre es el otro no yo (“Con Hugo” 485). 
Veamos otros ejemplos que permitan ilustrar esta compasiva diferenciación de Darío 
frente a Casal. 
                                                                                                 
38 “Poetambre” es un término acuñado por Miguel de Cervantes en su Viaje del Parnaso. Dicho término le 
sirve a Manuel Aznar como concepto socio-literario para distinguir a la capa social que “se considera a sí 
misma aristocracia artística y que sin embargo está condenada a vivir como proletariado intelectual en el 
mercado cultural filisteo” (75). 
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En el texto “El general Lachambre”, el círculo íntimo y segregado de la 
comunidad intelectual masculina invade el espacio burgués del salón. En esta crónica, 
Darío describe su llegada a la casa de la familia de Raoul Cay39 acompañado de Julián del 
Casal y enumera los objetos de arte oriental que decoran el lugar. Frente a la función 
suntuaria que estos objetos cumplen en la casa, Darío contrapone la reacción 
performativa de Casal: “gozaba con toda aquella instalación de preciosidades orientales; 
se envolvía en los mantos de seda, se hacía con las raras telas turbantes inverosímiles . . . 
y recordaba yo cómo Julián del Casal había cantado en admirables versos a María Cay” 
(40). Darío no censura la actuación de Casal, la comprende y la traduce para los lectores 
no iniciados en los códigos estéticos que estos tres cómplices, presentes en la escena, sí 
comparten.40 La atracción común que manifiestan por estos objetos crea una intimidad 
producto de su hermandad fundada en la “santidad del arte” que los aísla de la 
sociabilidad que está sucediendo en el resto de la casa y que gira alrededor de la 
marcialidad española del general Lachambre. Dos tipos diferentes de sociabilidad 
conviven en una misma realidad espacial, pero no se cancelan mutuamente.  
Este pasaje ilustra lo que Ángel Rama ha definido en Darío como “la concepción 
carnavalesca del nuevo arte universal” (Las máscaras 158). A través de la percepción 
poética del escritor, los objetos de arte que decoran la casa, así como la María Cay 
                                                                                                 
39 El padre de Raoul Cay había sido canciller del cónsul de China en la Habana. 
40 En el prólogo que escribe Rubén Darío al poemario de Manuel Serafín Pichardo, como ha apuntado 
Francisco Morán, se narra esta misma anécdota. La diferencia radica en que en esta versión el performance 
es colectivo “Raoul Cay, el charmant, en cuya casa bebimos un té digno de Confucio y nos vestimos de 
mandarines chinos con espléndidos trajes auténticos, mientras en el salón el general Lachambre hacia la 
corte a la soberbia María (47). 
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histórica, se van vaciando de sentido hasta existir sólo como artificios estéticos. El 
performance de Casal con los turbantes denota el triunfo de una sensorialidad que 
trasciende los límites de lo poético hasta actuar sobre la conducta del poeta. Gesto que 
Darío comprende y explica para los no iniciados en este juego estético, pero del que 
participa sólo como observador y glosador. 
María Cay, como objeto del deseo, inspira a Casal su poema “Kakemono” y, a 
Darío, dos poemas: “Para una cubana” y “Para la misma”.41 María Cay representa lo que 
Pedro Salinas llamó “un paisaje de cultura”(114-5), es decir, un sincretismo cubano-
japonés que resulta excéntrico para un crítico como José Enrique Varona, pero que dentro 
de los parámetros de la estética modernista significa la revelación de un imaginario, la 
equiparación fugaz del deseo y la realidad que sólo es posible a partir del 
enmascaramiento que pone en marcha el poema a través de la renovación de los usos del 
lenguaje. 
El laboratorio donde se fraguan estas transmutaciones estéticas no sólo se 
encuentra en la cabeza del poeta sino que, además, los modernistas se encargarán de 
asignarle una representación espacial concreta; en el caso de Casal, como describe Darío, 
su “mundo interior” cobra vida en el cuarto, “la celda”, que el poeta ocupaba en la 
redacción del periódico El País42 “entre varias reproducciones de telas de Gustavo 
                                                                                                 
41 Estos poemas aparecen en Prosas profanas y otro poemas. 
42 Darío no será el único que se detenga en la descripción de la buhardilla de Casal. De las más detalladas 
es la que hace Ramón Meza en Julián del Casal. Estudio biográfico.  
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Moreau, una del Calvario de Gerome, y otros cuadritos menores, un retrato de María Cay, 
de japonesa” (“El general” 38). 
Los tres espacios que reconstruye Darío en estas crónicas constituyen la 
representación óptica del lugar −alejado de la sociabilidad burguesa− desde el cual la 
comunidad modernista construye una esfera profesional para ellos mismos pero, al 
mismo tiempo, provee a sus lectores burgueses de un imaginario social fundado en una 
exclusividad de clase (Aching 27). La “celda” modernista, a pesar de su modestia, es la 
expresión de una interioridad que deviene en “paisaje de cultura”; el poeta responde a la 
hostilidad del mundo convirtiendo su espacio de trabajo en un lugar para la 
sobreexposición artística, en el cual puede dedicarse a la contemplación ociosa de 
artefactos de cultura. 
En “Julián del Casal” y “Films habaneros”, Darío expone el sentimiento de 
comunidad intelectual que comparte con Casal y sus compañeros. Se refiere a él como 
“nuestro hermano”, “nuestro amigo”, “el camarada”, “el cófrade”. Sin embargo, en este 
espacio de integración se establecen subgrupos. Ejemplo de la inconsistencia que a veces 
prevalece en dichas subclasificaciones, es la estrategia de Darío de colocar a Casal, y a su 
decadencia, en un lugar aparte de esa comunidad intelectual: 
Para Casal no hubo, ni podía haber aquí abajo, más que ajenjos y cilicios. 
Tú sabes quién fue nuestro amigo; tú sabes que en el nuevo mundo, 
después del alma de Edgar Poe, la suya es la que ha volado más 
maravillosamente a la montaña del Arte. Es algo Casal, como el Villiers 
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de L’Isle Adam de nuestro reducido capítulo hispanoamericano. . . Es de 
la familia de los aislados, de los estilistas (“Julián” 207-8). 
Al incorporar a Julián del Casal en un subgrupo de artistas, Darío marca su 
distancia estética con respecto a los rasgos decadentes del poeta cubano. Casal pertenece 
a una rama de esta comunidad intelectual “hipersensible”, “exacerbada” y “necesitada de 
guía”. A pesar de las reservas que tiene con respecto a estas características, Darío, a 
través de sus reflexiones, busca subsanar las deficiencias que presenta la crítica 
positivista para juzgar estos rasgos.  
Casal resulta incomprensible para la crítica porque su propuesta parte de un 
descentramiento de las concepciones nacionalistas del canon literario (“Julián” 208). Su 
cultura libresca problematiza su comprensión en Hispanoamérica, pero lo asocia con la 
familia intelectual del decadentismo europeo: “Julián del Casal –el poeta celebrado por 
Verlaine, y alentado por Huysmans y Moreau” (“El general” 38). Casal representa el caso 
extremo de una importación cultural cosmopolita que, para 1893, se vuelve tenaz y 
confeza entre los modernistas, pero también selectiva y asimilativa (Rama, Las máscaras 
46). Ejemplo de esta lógica de la importación, es la experiencia que narra Darío en Los 
colores del estandarte. 
En Europa conocí a algunos de los llamados decadentes en obra y en 
persona. Conocí a los buenos y a los extravagantes. Elegí los que más me 
gustaron para el alambique. Vi que los inútiles caían: que los poetas, que 
los artistas de verdad, se levantaban y la sátira no prevalecía en ellos. 
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Aprendía el son de la siringa de Verlaine y el de sus clavicordios 
pompadour (75). 
Dentro de la maniobra de selección cultural de Darío, Casal, por inferencia, 
representa en Hispanoamérica la versión no madurada de los poetas verdaderos, de los 
que prevalecen. Darío crítica su actitud nihilista, su parnasianismo y su preocupación 
excesiva por el ideal artístico que perseguía (“Julián” 209-10) y considera su propuesta 
en estado de inmadurez, debido a que no logra salír del hastío excesivo y recuperar la fe 
religiosa. Darío valida estas observaciones intercalando en su texto los comentarios que 
Verlaine, en una carta dirigida a Hernández Miyares, hizo sobre el poemario de Nieve. La 
inmadurez que Darío señala en la obra de Casal también se refleja en la forma en que 
Darío se relaciona con él; a pesar de que Casal es cuatro años mayor, Darío se nombra 
“hermano mayor”, “confesor” y “guía” de Casal. (“Films”44-5 ) 
Esta actitud de Darío refleja la forma en la que asume sus relaciones de 
sociabilidad al interior de esta red intelectual. A diferencia de Martí, a Darío sí le 
preocupa fundar un canon literario liderado por el mismo y estructurado en función de 
una evolución progresiva de la literatura. 
Darío asume las relaciones de homosociabilidad del modernismo dentro del 
marco de la tradición en la que un líder sabio y maduro instruye a un oyente joven; lo que 
Carla Giaudrone define en Rodó como “procreación espiritual”(101). Darío, al asignar a 
Casal el lugar del benjamín de la familia, el cual necesitaba ser reconducido para poder 
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alcanzar una madurez artística, se está apropiando de la función de guía espiritual; no 
sólo de Casal, sino del modernismo en su conjunto.  
La centralidad de la que se va apropiando Darío es la que definirá lo que Nelson 
Osorio marca como “el momento cenital del modernismo”(67). Darío se está separando 
de la fase “auroral”43 en la cual percibe que “la obra colectiva de los nuevos de América 
es aún vana, estando muchos de los mejores talentos en el limbo de un completo 
desconocimiento del mismo Arte a que se consagran”(Prosas VIII ), y en la que ubica a 
Casal. 
A través de esta distinción, Darío está planteando un cambio en el que él asume la 
misión de imponer el modernismo a pesar de las críticas en su contra, ejemplo de ello es 
la inclusión constante que hace de las respuestas de la crítica detractora dentro de su obra, 
las palabra liminares a Prosas profanas y la publicación de Los raros.  
Darío se está transformando en epígono y el “raro espíritu” de Casal, el cual 
siente especial placer de haber conocido a profundidad (“Julián” 207), le permite 
continuar su labor de organización del canon modernista, pero sobre todo trazar las 
relaciones de éste con el decadentismo europeo, no a través de su figura, sino de la de 
Casal. Estrategia que detallamos a continuación. 
                                                                                                 
43 Partiendo del concepto de Max Henríquez Ureña de “la hora crepuscular del modernismo”(31), Nelson 
Osorio plantea ver el modernismo como un proceso en el que distingue tres momentos: uno auroral, en 
donde coloca a los precursores (Julián del Casal, Gutiérrez Nájera, José Asunción Silva y José Martí); otro 
cenital que cubre la figura de Rubén Darío y finalmente uno crepuscular en el que sitúa a Ramón López 
Velarde (1888-1821), Baldomero Fernández Moreno (1886-1950), Carlos Pezoa Véliz (1879-1908) y otros 
(65-6). Para Osorio, esta última etapa, al contrario de la primera, se caracteriza por un retorno “a lo natural, 
a lo simple y sencillo, a lo no contaminado por el avance de un mal entendido progreso burgués” (64-5). 
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En “Films habaneros”, Darío describe el desborde sensorial de Casal y su 
nihilismo haciendo uso de un vocabulario cercano al de la crítica literaria medicalizada. 
En este tipo de análisis, el objetivo principal consiste en diagnosticar las enfermedades 
que explican el comportamiento sui generis de ciertos artistas y su tono descriptivo imita 
el de la exposición científica de casos médicos. En el texto de Darío sólo el vocabulario 
es similar, ya que en vez de emplear la tercera persona propia del tono científico, utiliza 
un tono filial y toma la posición de un narrador testigo. En “Films habaneros” la voz 
narrativa entabla un diálogo ficticio con Casal, en donde el examinador, en lugar de hacer 
un diagnóstico, se conduele de los padecimientos del enfermo y manifiesta su empatía. 
Darío avanza un análisis de la enfermedad estética de Casal en el que se mezcla 
un lenguaje científico propio del diagnóstico y un lenguaje a través del cual se intenta 
transmitir la riqueza sensorial que produce la observación del cuerpo afectado: 
sensual y místico, ya enrojecido de tentaciones, ya suavemente azulado de 
ángelus; contándome como un camarada y como a un confesor las cosas 
más pueriles y las más entenebrecidas y fantásticas; viviendo una vida de 
libro, divino Gaspar Hauser, o Des Esseintes pobre y atormentado por 
todos los deseos inconseguidos y todas las indomables hiperestesias 
(“Films” 44). 
La enfermedad que mantiene a Casal “sujeto a un imperativo estético” (45) invita 
a Darío a ensayar en su propio texto, a usar una sensibilidad exacerbada en su 
descripción. Darío no se refleja en Casal, sin embargo, la hipersensibilidad de Casal y sus 
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similitudes con el héroe melancólico de fin de siglo le permiten a Darío experimentar y 
jugar con el lenguaje que usa en su descripción.   
Mario Praz, en The Romantic Agony, propone que el surgimiento del héroe 
melancólico de fin de siglo en Europa es consecuencia de la aparición de la figura de la 
mujer fatal, representación que integra todas las formas de seducción, vicios y goces 
(235). En el modelo de Praz, el hombre viril −el hombre fatal de Byron− se transforma en 
un hombre abúlico a causa del empoderamiento sexual y social de la mujer. Por otro lado, 
para José Ricardo Chaves, el héroe melancólico proviene de una herencia más variada 
que la que perfila Praz; para él, es producto de una herencia doble: por un lado, del 
hombre fatal de Byron y, por otro, del hombre sensible del Werther de Goethe (164). Esta 
doble herencia lleva a Chaves a establecer una doble relación entre el hombre fuerte y la 
mujer débil y entre la mujer fuerte y el hombre débil. En este marco de relaciones, el 
héroe melancólico −que se somete por masoquismo al poder de la mujer fatal− puede 
equiparse a la figura del artista melancólico. En ambos, la vehemencia de sus deseos los 
conduce al abandono de la razón y a su eminente sumisión. En el caso del artista, su 
atracción hacia el mundo de lo sensible (las pasiones) y su oposición al mundo de la 
razón positivista provoca que su imagen tienda a ser feminizada. Esto somete al artista 
melancólico a una doble marginación, una, de orden social y otra de orden sexual (“Bajo” 
165). 
La hipersensibilidad del artista, sus afecciones nerviosas, su abatimiento producto 
de la enfermedad, se convierten en signos que llevan a la crítica positivista a encuadrar al 
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artista melancólico en las fronteras de lo femenino, lo cual dentro del contexto de las 
amistades masculinas, dispara las alertas y los miedos en relación con el homoerotismo. 
Ser acusado de una perversión estética no es lo mismo que ser acusado de una perversión 
de orden sexual. Se aceptan las desviaciones, pero con limitación; es decir, siempre 
dentro del marco de una sociabilidad de tipo heterosexual. Los modernistas, como indica 
Sylvia Molloy, tienden a distanciarse de la transgresión cuando la perciben (Poses 223). 
Todos temen ser mal interpretados y en ello coinciden con la crítica positivista. 
Darío, antes de ahondar en la hipersensibilidad de Casal o en sus “nervios de 
ultrasensitivo” (“Films” 45), asocia su apariencia a la imagen cándida de un mozo tierno: 
“Creo ver en tu rostro, algo de angélico, de infantil, de extraño y de inquietante. La 
mirada como en un perpetuo asombro de haber nacido” (44). Esta personificación 
enmarca la extrañeza de Casal dentro del ámbito de la sorpresa propia de lo pueril, pero 
también vincula su suavidad con la mocedad y con lo femenino: “Tenía el alma suave y 
femenina, ingenuamente infantil, vibrante y frágil como un cristal” (“Julián” 209). 
La escritura de Darío no sólo inscribe la imagen de Casal en el dominio de lo 
infantil y lo femenino sino también como consecuencia del estoicismo y casi recreo que 
Casal exhibe en su sufrimiento; lo retrata como un mártir de su propio genio, un monje 
cristiano, un santo. Esta purificación tiende a despojar la imagen de Casal de los rasgos 
que lo hacían inquietante para los parámetros de una sociabilidad heterosexual. Su cuerpo 
parece neutralizarse gracias a la palidez que le asigna y a la insistencia de que vivía del 
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ensueño, lejos del mundo real.44 En el texto de Darío, la ascensión espiritual y su 
consecuente cristianización anulan el cuerpo sexuado: “Tenías el horror de tu carne y el 
orgullo de tu alma” (“Films” 45). 
Esta estrategia le permite a Darío distanciarse de y distanciar a Casal de las 
sospechas homoeróticas. Darío delimita la rareza de Casal en el marco de una desviación 
exclusivamente de orden estético e incluso a pesar, como indica Francisco Morán, de 
fundir su lectura de Casal con la de Verlaine45. El elemento final de su estrategia de 
purificación culmina con el mito colectivo de la conversión de Casal: “Ese pagano que 
quería funerales de héroe homérico, murió como lo deseaba Verlaine, en el regazo de la 
Virgen” (“Julián” 212). 
La insistencia colectiva, tanto de Darío como de la comunidad intelectual filial a 
Casal, de narrar su conversión hasta hacer un mito de ello, sirvió como elemento de unión 
entre todos. El ejercicio de purificación y posterior santificación de la “poetambre” de 
Casal permite a esta comunidad crear la imagen para iniciar un nuevo culto: Casal será 
visto como el primer mártir de la búsqueda exacerbada del ideal estético y no como 
mártir de la situación colonial de Cuba. Prueba de esto es el ritual que cada año 
celebrarán los miembros de esta comunidad al visitar la tumba de Casal y su lucha porque 
                                                                                                 
44 En el análisis que hace Francisco Morán sobre las reseñas que se escribieron a la muerte de Casal, señala 
esta tendencia general que hubo de sacralizar su imagen y dar testimonio de su conversión antes de morir. 
Morán interpreta esta tendencia como una necesidad, por parte de sus amigos, de ocultar los signos 
corporales de una perversión del orden de lo sexual (Julián 81-95) 
45 Francisco Morán reconoce en la asociación que establece Darío entre Casal y Verlaine un mecanismo 
retórico para sugerir la homosexualidad de Casal. A pesar de las insinuaciones que esta asociación sugiere a 
nivel homohérotico, al final, Darío acaba neutralizando los rasgos que hacen inquientante la figura de Casal 
asignandole el lugar del poeta inmaduro, auroral, que se vuelve víctima de su propia religiosidad artística 
(“Con Hugo” 485). 
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una efigie de su mártir pueda presidir los rituales en el cementerio. El culto a la 
posibilidad poética no realizada de Casal funciona como cimiento de los cambios que se 
irán fraguando a partir de 1893 al interior de la comunidad intelectual del modernismo y 
que desembocarán en la proclama de Enrique González Martínez (1871-1952) de 
“tuércele el cuello al cisne” (191). 
Darío, en sus crónicas sobre Casal, describe algunos de los espacios de 
sociabilidad de la comunidad modernista: las casas de algunos intelectuales cubanos, el 
cementerio, las avenidas, los barrios sórdidos, la buhardilla del escritor. Sitios en los que 
los compañeros de comunidad comparten una complicidad, un culto y una nostalgia. 
Quizás a caso por su “rareza”, Darío situa a Casal y su “decadencia” en un lugar aparte de 
la comunidad modernista del café y de las tertúlias literarias. En contraste, en las crónicas 
que escriben tanto Manuel Gutiérrez Nájera como Luis G. Urbina sobre la obra de Casal, 
prima una hermandad de tipo espiritual, cuya sociabilidad se construye en función de una 
concepción afín del espacio privado de reflexión individual y no de un espacio real 
concreto de convivencia. Su empatía surge de la mutua atracción por el mundo del arte y 
su ficcionalización.  
Gutiérrez Nájera y Urbina nunca tuvieron un encuentro personal con Casal, de ahí 
que el escritor cubano defina su relación con estos escritores mexicanos en función de 
una “hermandad espiritual”. Su amistad más bien se fomentó a partir de una 
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correspondencia breve46 e intermitente y de la mutua lectura que hicieron de sus obras. 
La admiración que en particular Urbina mostró por la obra de Casal se hace manifiesta 
cuando en 1893 se encarga de la segunda edición de Nieve (1892) en México.  
Lo que une a estos escritores con Casal no son las experiencias comunes de vida, 
sino las empatías que encuentran en sus mutuas percepciones del mundo del ensueño. Su 
afinidad va más allá de compartir una cultura libresca similar, se trata del interés por la 
elaboración de mundos ficcionales en donde el yo se desdoble en otros personajes, se 
ponga en movimiento una nueva sensibilidad y donde los sentidos y las artes se 
transmuten. 
El texto en el que Gutiérrez Nájera aborda la figura de Casal se titula “Lohengrin” 
y lo publica en el periódico mexicano El Partido Liberal, el 12 de noviembre de 1893,47 
unos cuantos meses después de la muerte de Casal. El sentido de toda su crónica gira en 
torno a la asociación que establece Gutiérrez Nájera entre el personaje de la ópera de 
Richard Wagner,48 Lohengrin, y Casal.  
                                                                                                 
46 Hasta el momento, la correspondencia entre Gutiérrez Nájera y Casal permanece inédita; pero en Cartas 
del Jueves 1891-1892, Enrique Mejía Sánchez da pruebas de que mantuvieron una correspondencia. Con 
relación a Urbina sucede algo similar, sólo se ha publicado una carta de Casal a Urbina y en su texto Carta 
abierta, Casal hace algunas menciones a la poesía de Urbina. Por otro lado, la Revista Azul (1894-1896) 
reimprime algunas obras de Casal y en La Habana Elegante también se reimprimen varios trabajos tanto de 
Urbina como de Gutiérrez Nájera. 
47 Una versión abreviada de este texto aparece en la Revista Azul en febrero de 1895. 
48 La ópera Lohengrin se estrenó el 28 de agosto de 1850. El personaje principal de la obra está inspirado 
en el héroe de una epopeya alemana del siglo XIII. Lohengrin era el hijo de Parsifal, caballero del Grial. La 
obra representa un conflicto histórico entre la cristiandad y el paganismo. La plegaria que hace Lohengrin 
en el acto final de la ópera, para liberar a Gottfried de su hechizo, supone el momento climático de la lucha 
entre los antiguos dioses que lo convirtieron en cisne y el nuevo Cristo que lo devuelve al mundo.   
95  
Más allá de las coincidencias que encuentra el escritor mexicano entre el fracaso 
del personaje de Wagner al luchar contra una realidad social envilecida y el de Casal al 
luchar por el ideal artístico en una época en la que el arte ha perdido su valor aurático, la 
comparación de ambos personajes también está influida por la lectura que Gutiérrez 
Nájera hizo de la obra en prosa de Casal. Contrariamente a lo que sostiene Allen Phillips 
(“Una nota” 31), en el texto de Gutiérrez Nájera se nota que éste leyó la crónica que 
Casal publicó en el periódico cubano El País en enero de 1891, titulada “Conversaciones 
dominicales. Lohengrin.” 
Tanto la crónica de Gutiérrez Nájera sobre Julián del Casal como la de Casal 
sobre la ópera de Wagner, describen ficciones que se estructuran a partir de la ensoñación 
que les provoca la obra de Lohengrin. Gutiérrez Nájera no sólo comparte con Casal su 
pasión por dicha ópera sino que también existe en ambos un interés por reconstruir 
mundos ficcionales, basados no en un contexto histórico real, sino en un referente 
artístico. Crear arte a partir del arte. 
Casal, en su crónica, en vez de hacer una reseña puntual del estreno de la ópera de 
Wagner en Cuba, viaja en su memoria al libro de Judith Gautier, Lohengrin; mientras lo 
lee, transporta a sus lectores a la noche del estreno de la ópera en Bayreuth, a la cual, en 
su ensueño, asiste de la mano de la autora. Casal echa mano de una gran plasticidad 
visual para describir no sólo la llegada al teatro, sino también las escenas medulares de 
cada acto. Al final de su crónica teatral, Casal concluye: “Así he visto representar esta 
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ópera, en el teatro de Bayreuth, con los ojos de la imaginación, que son los ojos que ven 
las cosas de la manera más bella. . .” (Prosas 3:68). 
Así como Casal decide sustituir la descripción realista por una narración 
idealizada, Gutiérrez Nájera hará lo mismo. Su narración no comienza hablando de Casal, 
sino que abre con una ensoñación en la que reconstruye una conversación con Lohengrin 
y, después, con el espectro de Casal. Al iniciar su entrevista con Casal y enunciar, 
finalmente, su nombre, se lamenta: “¡Oh mi poeta, el de los ojos claros e indecisos que no 
saben ver . . . el de los ojos que no han muerto y que siempre estuvieron despidiéndose; 
contigo acaricié las alas rizas del gallardo cisne; juntos creímos en Lohengrin!” (220-1).  
El tema de la mirada de Casal es importante en ambos textos. Mirar con los ojos 
de la imaginación es parte del proyecto estético de Casal e implica percibir el mundo 
exclusivamente a través del arte. La crítica cultural cubana −mediante José Enrique 
Varona− ya ha censurado esta actitud. En su texto “Julián del Casal”, el crítico cubano 
indica: “Vivir con un sólo órgano, aunque sea la imaginación alada y coronada de astros, 
es condenarse por modo irremisible al desequilibrio y al dolor. Refinar la sensibilidad es 
exponernos más desnudos a las punzadas venenosas de lo externo” (8). A diferencia de 
Varona, Gutiérrez Nájera no asume la mirada artística de Casal como un mal hábito del 
que recomiende alejarse. Por el contrario, la visión fantástica y estetizada de Casal sobre 
Lohengrin invita a Gutiérrez Nájera a elaborar sus propias ensoñaciones sobre el tema. 
Gutiérrez Nájera empatiza con la forma de mirar de Casal. 
97  
La hermandad espiritual entre Gutiérrez Nájera y Casal surge de su búsqueda del 
ideal artístico, la belleza y los mitos universales, pero especialmente de su “no saber ver” 
o, más bien, optar por ver a través de los ojos de la imaginación y del arte. Esto es lo que 
Julio Ramos define como “el desinterés del arte por el arte”, el cual más que una postura 
asocial se convierte en un espacio de enunciación desde el cual se garantiza la existencia 
de una moral que ha sido desplazada: “la belleza, precisamente por no ser un ‘utensilio’, 
compensa el flujo desestabilizador (amoral) del dinero y de la vida ‘vacía’ del 
‘materialismo’ reinante. La belleza, experimentada por una ‘minoría’ selecta, compensa 
la masificación capitalista” (Desencuentros 60). Tanto en Gutiérrez Nájera como en 
Casal ese desinterés del arte por el arte cobra forma narrativa en las descripciones que 
construyen de sus ensoñaciones artísticas. En ellas ponen a la vista de sus lectores una 
visión fantasmagórica del arte y del artista. 
Gutiérrez Nájera comienza su crónica “Lohengrin” indicando que ya en otras 
ocasiones ha hablado del personaje de Wagner y, por ello, en esta ocasión opta por dejar 
que el recuerdo de la música del alemán lo sumerja en un trance –“un cuento de hadas”– 
(209) en el que se encuentra con la visión de Lohengrin, con quien habla: “El canto de un 
gallo te rompe. El roce de un pétalo te lastima. Vives la vida impalpable de los 
aparecidos. . . de ángel custodio es tu palabra tierna; pero de ángel custodio que está 
triste” (220). De alguna manera, Gutiérrez Nájera funge el papel de Elsa, que ve en 
sueños la visión de Lohengrin y quien, al enunciar su nombre, termina perdiéndolo. 
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En su ensoñación, Gutiérrez Nájera habla con Lohengrin y le narra la historia de 
su encuentro con un espíritu que se parecía al de él. En este relato, la voz narrativa queda 
fascinada de esta alma y a partir de entonces se vuelven inseparables. 
era un genio pálido que había sufrido inmensamente sabe Dios en dónde . . . 
su mirada vaga entró en mis ojos y fue apoderándose de todo mi ser como un 
hechizo. Sin condiciones, sin acuerdo previo unimos para siempre nuestras 
almas, viajeras en la niebla del ensueño. Y caminamos juntos brazo a brazo, 
pero siempre muy lejos uno de otro. . . ¡Oh mi Julián del Casal! (220). 
No es sino hasta este punto de la narración que se enuncia el nombre de Casal y la 
voz narrativa ahora se dirige a él y no a Lohengrin. Si Casal es como Lohengrin, tan 
pronto como su nombre es descubierto su espíritu tiene que regresar al mundo ideal de 
donde surgió y, en efecto, la ensoñación llega a su fin. Sin embargo, la voz narrativa le 
promete que, al día siguiente, volverá a su encuentro cuando “no sienta tan fría tu Nieve 
entre mis manos” (221).  
Esta crónica que dedica Gutiérrez Nájera a Casal es un claro ejemplo de la 
sensibilidad artística que los modernistas incorporan al estilo de sus crónicas periodísticas 
y de sus juicios críticos. El predominio de las sensaciones e intuiciones en su prosa tiene 
que ver con el autodidactismo de muchos de los escritores modernistas, así como con la 
necesidad que tienen de apropiarse de una libertad estética, que confronte el discurso 
ideológico racional impuesto por los intelectuales que asumen una función ideológica al 
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interior de la ciudad letrada; como José Enrique Varona, Ignacio Altamirano o José María 
de Hostos (Rama Las máscaras 41-2). 
Nájera no lleva a cabo un estudio concienzudo ni de Lohengrin ni de Casal, lo que 
hace es desplazar el motivo de su reflexión hacia el estilo, hacias las coincidencias 
estéticas que mantiene con Casal; no a partir de lo que dice,  sino del cómo lo dice. Es 
decir, en función del propio lenguaje que Nájera pone en marcha al recrear el mundo 
ficcional en el que se encuentra con Lohengrin y Casal. Aquí prima el estilo sobre el 
contenido. Casal y Lohengrin se convierten en pretextos para poner en marcha una 
maquinaria verbal libre, efectista y de tono fantástico. Estilo que con el tiempo propiciará 
que algunos seguidores del modernismos caigan en “alevosos robos literarios”, en 
“epidemias artísticas” y un estilismo inicuo (Rama, Las máscaras 41). 
Gutiérrez Nájera aclara que mientras el espíritu de Casal retorna al mundo del 
ideal, él, en cambio, tiene que enfrentarse a su vida dentro del materialismo reinante; y se 
compara con un actor que se dispone a entrar en escena: “Ahora el público espera, el 
traspunte me llama. Deja que salga el comediante” (“Lohengrin” 221). Gutiérrez Nájera 
se asocia a un “proletariado literario”, sin embargo en un escritor tan popular, influyente 
y prolífico como él, la imagen de la “poetambre” resulta más una pose que una vivencia 
íntima personal. 
Antes de concluir su reflexión indica que no podrá hablar de Lohengrin para su 
público porque Lohengrin pertenece a Casal, “era Casal”, y promete entonces hablar de 
Elsa. Con esta analogía final, Gutiérrez Nájera deja claro que el goce de la belleza está 
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reservado a una minoría: la hermandad espiritual del culto al arte y la subjetividad 
sensualista. Aquí el público, como Elsa, tiene que resignarse a vivir apartado del 
“Caballero del cisne blanco.” A diferencia de su público, Gutiérrez Nájera puede aspirar 
al reencuentro con el mundo del ideal, en donde Casal y él cohabitan; “como dos ecos 
distantes enamorados de la misma vaga melodía” (220). La obsesión de Casal por los 
“mundos artificiales” −que la crítica positivista censura− en el texto de Gutiérrez Nájera, 
se convierte en el espacio estético a partir del cual se hermana con Casal. Estos espacios 
profundamente estilizados e imaginados, tan recurrentes en las crónicas de Casal, resultan 
afines a Gutiérrez Nájera porque propician que el discurso de la crónica se oriente hacia 
el estilo y el escritor pueda dar rienda suelta a la experimentación artística a pesar de las 
limitaciones de la prensa y su público. 
Dentro de esta comunidad de “hermanos desconocidos” a la que pertenecen 
Gutiérrez Nájera y Casal, también se puede ubicar a Luis G. Urbina, quien en la crónica 
que dedica a Nieve desarrolla su encuentro con Casal en el mundo imaginario de su 
propia obra, la cual Urbina visita como si recorriera el estudio de un pintor. El texto está 
dividido en tres apartados:49 en las dos primeras secciones, el centro de interés es la obra 
y, en la última, la posición que Urbina asigna a Casal en el marco de la literatura 
contemporánea. 
En vez de hacer una descripción de los rasgos fisionómicos del poeta, a la manera 
de la crítica positivista; o hacer una relación de su amistad, a la manera de Darío; Luis G. 
                                                                                                 
49 Este texto originalmente fue publicado en el periódico Siglo XIX, en los número del 10 de junio, 26 de 
julio y 30 de julio de 1892; de ahí que tenga tres apartados. 
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Urbina salva las distancias geográficas que lo separan de Casal al optar por describir las 
redes de comunicación internas a través de las cuales se difunden sus obras: “en corrillos 
de jóvenes literatos, en cualquier cuarto estudiantil de bohemio, envuelto en humo de 
tabaco, sentado a horcajadas en la silla y alguna vez saboreando tazas de café a grandes 
sorbos, he recitado la poesía de Casal” (224). La poesía de Casal es un objeto para el 
deleite, no de los grandes salones burgueses sino de los bohemios que se refugian en 
espacios marginales. No está hecha para ser diseccionada sino disfrutada, como el 
cigarrillo o el café.  
Urbina en esta descripción recrea los circuitos de comunicación oral donde los 
escritores jóvenes van a optar por educarse. Mientras que la generación anterior se 
congrega en reuniones privadas ceremoniales −ya sea en casa privadas, ateneos, o logias 
masónicas−; la nueva generación, a consecuencia del descentramiento de la vida 
intelectual, lo hará alrededor de los cafés, las salas de redacción de los periódicos o los 
espacios urbanos marginales a donde el mercantilismo a segregado al “proletariado 
literario”.  
En esta época en las universidades la literatura no constituye un área de 
especialización autónoma, sino un anexo a la medicina, la abogacía o la política. Esta 
situación obliga a los escritores jóvenes a optar por el autodidactismo y a educarse en los 
cafés literarios, las revistas, los periódicos y la vida bohemia. Será la vida social de las 
comunidad  la que los moldee ó bien, la que a decir de Ángel Rama, los haga caer en “la 
superficialización, improvisación y oportunismo” (Las máscaras 40). 
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Al asociar la lectura de Casal con estos nuevos circuitos de instrucción, Urbina 
marca el tono de su juicio crítico, el cual se aleja intencionalmente del tono de la crítica 
positivista y opta por una reflexión que se guía más por sus intereses estéticos, 
percepciones y gustos como lector. Ejemplo de ello es la forma en que justifica porque no 
ha escrito antes una reseña sobre Casal:  
cuando tomaba la resolución de decir gracias, me aconsejaba al olvido: no 
te apresures, ámale, pero no le escribas. ¿Hay acaso necesidad de que 
interrumpas el plácido ensimismamiento, la inmóvil reconcentración, para 
que te enredes por ahí en una parrafada escrita al vuelo (“Lohengrin” 224). 
Una vez que Urbina ha establecido el tono y el contexto de recepción al que se 
dirigen especialmente sus cometarios, en la segunda parte, recrea un espacio imaginario 
de encuentro y equipara a Casal con un pintor, en cuya ausencia, recorre su estudio. A 
diferencia de la mayoría de juicios críticos sobre Casal, Urbina se deslinda de la imagen 
problemática del autor y atiende sólo a la obra. 
Y empecé, primero, con indolente curiosidad, luego con vivo placer, y al fin 
con desbordado entusiasmo, a recorrer el estudio. El artista no estaba allí; . . 
. pero el alma se había quedado prendida de esos muros animando los 
cuadros, palpitando en esas creaciones, saturando esa atmósfera (226). 
Al igual que en la crónica de Gutiérrez Nájera, Urbina recurre a la imaginación 
para recrear el punto de encuentro entre el lector y la obra. De nueva cuenta, el disfrute 
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sólo puede darse íntimamente, en donde las afinidades espirituales convergen y la belleza 
puede ser disfrutada. El estudio del pintor constituye un mundo paralelo al cotidiano, 
diseñado para el disfrute sensorial del arte y también para su creación. 
 Mediante la conceptualización visual del estudio del pintor, Urbina le asigna una 
imagen concreta al lugar de trabajo del escritor modernista, el cual se aleja del despacho 
del letrado institucionalizado, del escritorio del redactor del periódico y de la oficina 
burocrática. Urbina crea un espacio original de profesionalización, en donde los objetos 
de arte existen para estimular los sentidos y, por ende, la creación se da a partir del arte, 
no de la naturaleza.  
En las dos primeras secciones de su texto, Urbina aparece como un conocedor que 
describe el efecto sensorial que las obras de Casal producen a sus sentidos y a su espíritu 
intelectual. En la tercera parte, busca hacer una contribución más reflexiva sobre la obra 
de Casal. En opinión de Urbina, Casal y Gutiérrez Nájera constituyen un tipo de 
escritores que no viven aquí: “no admiran nuestro cielo, no habitan bajo nuestro techo, no 
beben en nuestro vaso, no aman nuestras aspiraciones” (231). La “hermandad de la 
distancia” implica algo más que sólo la distancia geográfica, involucra la importación de 
una cultura literaria de carácter universal y la apropiación de un nuevo instrumental 
creativo.  
Urbina señala: “Pero no importa . . . ¡Cantad que vuestros cantos son gritos del 
mismo naufragio de ideales en que se hunde la consciencia humana!” (231). La 
despreocupación de Urbina con relación a las importaciones culturales pone de 
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manifiesto la conciencia que tenían los modernistas de su dependencia respecto de la 
cultura europea, de sus propias inconsistencias en el ejercicio de estas importaciones y de 
la necesidad de una renovación al interior del campo de las letras. Para los modernistas, 
como indica Susana Rotker, Latinoamérica funcionaba como crisol de la cultura 
universal, lo cual les invitaba a disponer, de forma ecléctica, de diferentes tipos de artes, 
campos culturales y géneros (74). Tanto en el caso de la crónica de Gutiérrez Nájera 
como en la de Urbina, el eclecticismo surge especialmente de la transposición entre 
música y literatura y entre literatura y pintura. Para cumplir esta función de crisol, la 
creación artística debe dar paso al mundo de las sensaciones, percepciones e intuiciones 
asociadas al mundo del ensueño.  
El análisis de estos textos que aborda la decadencia a partir de Casal −y a la 
sombra de la comunidad intelectual que construyeron los modernistas− muestra cómo los 
cuestionamientos generados por la propuesta estética de Casal se convierten en 
detonantes de una reflexión que preocupa a toda una comunidad intelectual, la cual se 
siente excluida y busca enfrentarse, desde el ámbito de lo estético, a los desequilibrios de 
la modernidad.  
En las lecturas e interpretaciones que los modernistas hacen de sus escritores 
afines se notan varios tipos de tensiones. La primera es con el discurso de una crítica 
literaria medicalizada fundada en una lógica racional, frente al cual los modernistas 
proponen un juicio crítico basado en sus preferencias como lectores  y dónde 
experimentan con el uso del lenguaje, mixturando de forma desigual discursos que 
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provienen de campos del conocimiento distintos e, incluso, contrapuestos. Al mismo 
tiempo, buscan subsanar los prejuicios y las deficiencias que la crítica positivista ha 
impuesto sobre muchos de los miembros de esta comunidad intelectual. 
La segunda tensión es la que nace del miedo al cuerpo afectado y sus excesos. Sus 
opiniones se dividen entre el discurso nacionalista –que en su necesidad por formar 
ciudadanos moral y físicamente saludables excluye los elementos “degenerados”– y su 
atracción estética por las sensibilidades exacerbadas. El poeta modernista reclama su 
derecho a emitir jucios críticos al mismo tiempo que mantiene su posición como creador. 
Esta doble función le obliga a tener que cumplir con los roles vinculados a las normas de 
sociabilidad propias de un concepto heterosexual de masculinidad. La tensión se centra 
en su intento por mantener una neutralidad y evitar, como el modelo ideal del discurso 
crítico de la época lo exige, su autoidentificación con lo “otro”, con la degeneración, ya 
sea estética o sexual. 
Por último, es necesario mencionar la tensión que existe al interior de estos textos 
con relación a las importaciones culturales, el fortalecimiento de las literaturas nacionales 
y la apuesta por la construcción de una literatura propia. En cada una de las crónicas que 
se revisaron se proponen ecuaciones diversas para lograr el equilibrio entre las tres 
fuerzas y, así, superar la segregación a la que esta tensión los somete.  
En la mayoría de los modernistas que juzgan la propuesta de Casal, existe una 
necesidad de superar esta marginación. En algunos, como puntualiza Noé Jitrik, un 
compromiso en el plano de lo político les ayuda a superar esas deficiencias; otros, 
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encontrarán en el acomodamiento con los mecenas periodísticos una salida 
compensatoria, a caso más banal, para reposicionarse dentro del campo de poder literario 
(124). Casal es de los modernistas que convierte el tema de la marginación y la 
frustración en el centro de su propuesta estético ideológica. 
Las descripciones usadas para hablar sobre las relaciones comunitarias de los 
modernistas están relacionadas con la búsqueda intelectual de esa fórmula estética que 
resuelva y responda a todas las tensiones mencionadas. Detrás de cada expresión de 
parentesco –hermano mayor, hermano espiritual, hermano desconocido– existe una 
intención de traducir la obra de los otros dentro de la fórmula estética que consideran más 
acorde con su propia propuesta y con la ruta estética que deben seguir las letras en el 
continente. En ese sentido, tanto la degeneración como la muerte de Casal no es ocasión 
de una pérdida progresiva, sino de una regeneración; no es el fin, sino la entrada a la 
modernidad (Poses 220).  
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CAPÍTULO III 
 
JULIÁN DEL CASAL, EL ORIGENISMO Y EL CANON CUBANO 
 
 
Ninguna estrofa de Baudelaire,  
puede igualar el sonido de tu tos alegre.  
Podemos retocar,  
pero en definitiva lo que queda,  
es la forma en que hemos sido retocados.  
¿Por quién?  
Respondan la chispa errante de tus ojos verdes  
y el sonido de tu tos alegre.  
Lezama Lima, Oda a Julián del Casal. 
 
 
En la crítica cubana decimonónica destacan dos argumentos recurrentes a partir 
de los cuales se interpretó la “decadencia” de Julián del Casal. El primero explica el 
“nihilismo práctico” del poeta como consecuencia de la crisis colectiva que se vivía en 
Cuba a finales del siglo diecinueve (Cruz, Cromitos 319; Varona, “Hojas al viento” 422; 
Martí, “Julián” 215). El segundo declara la discordancia entre el poeta y el medio cubano. 
Este último argumento vincula el proyecto estético de Casal a una sensibilidad literaria 
“artificial”, “exótica”, “débil”, “ajena” e “imitativa” (Varona, “Nieve” 439) que la crítica 
definió como la antítesis del espíritu que debía regir el porvenir de la literatura nacional 
en Cuba.  
Ambos razonamientos revelan la naturaleza de una crítica decimonónica anclada 
en un nacionalismo. Sin embargo, lo llamativo del caso cubano, como ha destacado 
Rafael Rojas, es que su nacionalismo no surge de un discurso romántico de nación sino 
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del imaginario de los patricios blancos de la isla (Motivos 40). La falta de un siglo XIX 
postcolonial en donde se fraguen las bases de un Estado liberal hace que el imaginario 
criollo subsista no sólo en la idea de patria o estado, sino también en la de república y 
revolución. Para Rojas “la persistencia del antiguo régimen dentro de la modernidad” 
(41) marca el destino de la cultura política cubana.   
La persistencia de los valores del antiguo régimen colonial en el nuevo sistema 
político y social de la isla genera en los intelectuales cubanos del periodo de la República 
un sentimiento de frustración y una sensación de vacío fundacional. Simultáneamente, los 
intelectuales son conscientes de la sucesiva postergación que ha sufrido la identidad 
nacional cubana. Algunos intelectuales responden con una ambiciosa voluntad de 
recuperar y desarrollar lo nacional, como es el caso de los escritores que dirigieron el 
proyecto editorial de la Revista de Avance (1927-1930). Otros, como Cintio Vitier, verán 
en los valores de lo cubano “una existencia que no puede alcanzar su propio ser, que está 
separada de sí por una sutil distancia insalvable” (Lo cubano 400). La subsistencia de un 
antiguo orden, como indica Rojas, es lo que en Vitier dificulta la fundación de lo nacional 
y le lleva a definir lo cubano como “imposibilidad”  
Nuestra sensibilidad moral, nuestra vida religiosa, nuestra asimilación de 
la cultura, generalmente ha carecido de eso que los predicadores llaman 
‘un fundamento sólido’. De ahí que volvamos continuamente los ojos a la 
generación de los ‘fundadores’ de nuestro siglo XIX. Pero lo que ellos 
fundaron ¿dónde está? . . . La terca resistencia de lo español configuró el 
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perfil de aquellas generaciones que volvían por los fueros del esteticismo 
hispánico eterno. Cada fundador entonces, de una u otra forma tenía que 
ser un sacrificado . . . Diríase que para nosotros la frustración se ha 
convertido en un obscuro deber (401). 
Las resonancias que existen entre la “frustración” que señala Vitier  –la cual es 
común entre los integrantes del grupo Orígenes50– y la que recorre el discurso de los 
modernistas cubanos, así como las reflexiones que ambos grupos de escritores sostienen 
en torno al tema del compromiso absoluto del escritor con la poesía, nos llevan en este 
capítulo a analizar las formas en que los Origenistas leyeron y revaluaron el modernismo 
cubano. De manera concreta nos interesa examinar cómo interpretaron el proyecto 
estético de Julián del Casal. 
Nuestro análisis parte de preguntarnos ¿cómo las lecturas hechas por los 
Origenistas se ubican frente a los criterios binaristas decimonónicos que redujeron la 
estética de Casal a una “falta de originalidad” y a un “nacionalismo débil”? Asimismo, 
nos interesa indagar ¿cómo a través de esta lecturas respondieron al “desapego político” 
(Barquet 25) del que fueron acusado especialmente durante los primeros años de su 
formación? 
                                                                                                 
50 El grupo Orígenes abarca a los escritores que durante los años de la Segunda República en Cuba se 
vincularon a la revista que lleva dicho nombre, la cual circuló de 1944 a 1956. Entre sus integrantes 
destacan:  José Lezama Lima (1910-1976), Eliseo Diego (1920-1994), Octavio Smith (1921-1987), Gastón 
Baquero (1918-1997), Fina García Marruz (1923-), Ángel Gaztelu (1914-2003), Cintio Vitier (1921-2009), 
José Rodríguez Feo (1920-1993), Virgilio Piñera (1912-1979) y Lorenzo García Vega (1926-2012). 
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Los integrantes del grupo Orígenes le asignan un valor distinto a la figura de 
Casal y a partir de ello, autodefinen su postura frente al sentimiento de “frustración” e 
“imposibilidad” que permea la vida política y cultural de los años de la República en 
Cuba.  En este capítulo partiremos del texto “Julián del Casal”51 (1941) de Lezama Lima 
para analizar las bases sobre las que se empezó a formular la relación entre Casal y el 
proyecto de Orígenes. Más tarde; Cintio Vitier, Virgilio Piñera y Lorenzo García Vega52, 
también escribieron sobre Casal, sólo que en sus textos establecerán un diálogo no tanto 
con el poeta modernista, sino con los postulados que Lezama planteó con relación a Casal 
en su texto de 1941. En la lectura que Lezama hace de Casal radica, en parte, la clave 
para entender los debates que la “decadencia” de este poeta seguirá sucitando entre las 
generaciones posteriores de escritores y críticos en Cuba53. 
El ensayo “Julián del Casal” pertenece a los años de gestación del proyecto 
estético-ideológico de Lezama, el cual, estaba estrechamente vinculado a las 
                                                                                                 
51 Este texto aparece por primera vez en 1941 como parte del ciclo de conferencias “Los poetas de ayer 
vistos por los poetas de hoy”. Ponencias dictadas en el Ateneo de La Habana del 14 de febrero al 13 Junio 
(Ugalde 143). De acuerdo con Mario Cabrera Saquí, la primera publicación del texto es del 15 de Junio de 
1941 en el periódico El mundo de La Habana (45). Posteriormente, en 1953, se incluye dentro del libro de 
ensayos Analecta del reloj y en 1963, Julián del Casal Prosas. Por otro lado, la sección titulada 
“Esteticismo y Dandismo” fue publicada por separado en La Gaceta de Cuba el 15 de junio 1964 (Santí, 
“Lezama” 539). 
52 En las conferencias que imparte Cintio Vitier en 1957, y que después integrarán el volumen de Lo 
cubano en la poesía, se incluye el texto “Casal como antítesis de Martí. Hastío, forma, belleza, asimilación 
y originalidad. Nuevos rasgos de lo cubano: ‘el frío’ y ‘lo otro’”. Virgilio Piñera publica dos textos sobre 
Casal, en la revista Lunes de Revolución, titulados: “¿Casal o Martí?” y  “La poesía”. Finalmente, en 1978, 
Lorenzo García Vega incluye el ensayo “La opereta cubana en Julián del Casal” en su libro Los años de 
Orígenes. 
53 Ejemplos de estos debates son los que surgen en los años noventa en el marco de la conmemoración del 
centenario de la muerte tanto de Julián del Casal (1993) como de José Martí (1995) y del cincuentenario de 
Orígenes (1994). Sobre el tema destacan los ensayos: “Estertores de Julián del Casal” de Pedro Márquez de 
Armas, “Casal contemporáneo” de Antonio José Ponte, “La construcción del sujeto Casal” de Victor 
Fowel, “Modernismo e identidad en Julián del Casal y José Martí: Cuba en la encrucijada finisecular” de 
Francisco Morán. Textos que fueron presentados en el simposio que se organizó en 1993 en La Habana con 
motivo del centenario de la muerte de Casal. Asimismo, Oscar Montero publica en el exilio su libro 
Erotismo y representación en Julián del Casal. 
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circunstancias políticas y sociales de la Cuba republicana. Por ello, antes de analizar el 
texto de Lezama sobre Casal es pertinente delinear las circunstancias históricas que 
condicionaron el sentimiento de “frustración” que caracterizó el pensamiento intelectual 
de la Primera República (1902-1932) y que persistió durante los años de la Segunda 
República (1933-1952) influyendo así en el pensamiento del grupo Orígenes.  
En 1902, con el nombramiento del primer presidente de la república se inicia el 
periodo de transformación de Cuba hacia la vida democrática. Sin embargo, el control 
que Estados Unidos impondrá sobre la vida política de la nueva república será percibido 
por los intelectuales que habían participado activamente en el movimiento 
independentista de 1895, como un boicot a la soberanía de la Isla. De ahí que reaccionen 
con descontento, pero aún más con desencanto frente a los logros obtenidos durante los 
primeros veinte años de la república. La transición que se nota en el pensamiento de José 
Enrique Varona ejemplifica este cambio en la cultura intelectual de la isla.  
En 1880, José Enrique Varona negaba que en América se estuviera produciendo 
una decadencia social; por el contrario, refutaba: “la ley de evolución social, que 
llamamos progreso, no sufre excepción ni retardo en América” (Estudios 89). Para el 
Varona de esos años, la incorporación paulatina de Cuba al mundo del liberalismo 
económico y la consecuente ampliación que ello produjo del circuito letrado; daban 
testimonio de que la isla progresaba y que sólo era cuestión de tiempo para que la 
independencia política viniera a dar el golpe definitivo al anacronismo colonial. Varona 
atestiguaba que el pensamiento intelectual en Cuba maduraba y que se empezaban a notar 
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los rasgos de la presencia de una expresión fundacional. Por ello insistía que para 
consolidar una expresión cubana, el artista, debía aprender del pasado, no olvidar a sus 
precursores y atender al contexto histórico local con una visión mundial (125-6). Varona 
creía que la emancipación política traería como consecuencia la consolidación de un 
proyecto autónomo de república sobre el cual fundar un discurso nacional. 
Contrariamente a los pronósticos de Varona, la primera República, no trajo la 
evolución social que se proyectaba. Por el contrario, las esperanzas pre-independentistas 
se vieron reemplazadas por una sensación de vacío y desasosiego. Inquietudes 
provocadas por el poder económico y político que los Estados Unidos ejercían en la isla 
mediante la Enmienda Platt (1901-1935)54 y el control de la industria azucarera. A ello se 
aunaba la presencia de una “falta de correspondencia entre las estructuras 
constitucionales y la sociabilidad política” (Rojas, Isla 23). Sociabilidad en la que aún 
predominaban las jerarquías coloniales, las relaciones comunitarias, la corrupción 
política, el despotismo y la marginación tanto de criollos, como de esclavos negros y 
culíes.  
El discurso esperanzador del progreso queda así reemplazado por el de la 
decadencia y el del retorno del anacronismo colonial. Para 1915, Varona en su  Discurso 
de recepción en la Academia Nacional de Artes y Letras señala:  “El monstruo que 
                                                                                                 
54 Con este nombre se conocen al conjunto de disposiciones legales que el gobierno de los Estados Unidos 
exigió que se anexaran a la primera Constitución Cubana de 1901. Este documento, entre otras cosas, 
impedía al gobierno cubano establecer convenios o tratados con otras potencias extranjeras, prohibía el uso 
del suelo cubano en acciones militares en contra de Estados Unidos y regulaba las relaciones comerciales 
entre ambos países con base a un tratado de reciprocidad. La Enmienda Platt tuvo vigencia de 1901 a 1935. 
Lo que explica en parte la continuidad del sentimiento de frustración que se dio entre los intelectuales 
desde inicios de 1901 hasta los años cuarenta. 
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pensamos haber domeñado resucita. La sierpe de la fábula vuelve a reunir fragmentos 
monstruosos que los tajos del héroe habían separado. Cuba Republicana parece hermana 
gemela de Cuba colonial” (Textos 57). Varona no fue el único intelectual que compartió 
este sentimiento de desencanto y frustración; por el contrario se publicaron muchos textos 
al respecto, por ejemplo: de Fernando Ortíz, La decadencia en Cuba (1924); de Jorge 
Mañach, La indagación del Choteo (1929); de Roque E. Garrigó, La convulción cuabana 
(1906); entre otros. 
La primera República postergó el sueño pre-independentista de los intelectuales 
cubanos de consolidar una unidad nacional. Lo único que predominaba entre algunos de 
los escritores de los años veinte, era el reconocimiento del legado cultural e intelectual 
del siglo XIX, el cual no alcanzaba a configurarse de manera orgánica (Lupi 617).  Por 
ello, para Rafael Rojas, el nacimiento de la nación cubana se empieza a consolidar 
durante la Segunda República (1933-1952), especialmente en 1940.  
La convergencia de una serie de fenómenos políticos y sociales harán posible la 
transición del discurso de la decadencia, de la Primera República, hacia un discurso de la 
renovación nacional, de la segunda; de la “cultura política liberal-nobiliaria” de los veinte 
a la “cultura política liberal-democrática” nacida de la revolución del 33 (Rojas Isla 25). 
La articulación de una serie de cambios a nivel legislativo, la aparición de 
productos culturales de trasfondo fundacional y la presencia de una intensa acción 
política condujeron a una modernización intelectual de la isla y a la búsqueda de la 
consolidación de la cultura nacional cubana. Entre estos cambios podemos mencionar la 
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entrada en vigor de la Enmienda Platt y la institucionalización de nuevas fuerzas 
políticas: el Partido Socialista, el Partido Revolucionario Cubano (Auténtico) y la Joven 
Cuba.  
A pesar que se empezó a gestar una renovación de la cultura política cubana, el 
liberalismo democrático en el que se fundaba la constitución de 1940 no se reproducía en 
la vida política que regía las instituciones de la Segunda República. La sociedad civil 
estaba consciente de que el gobierno de Carlos Prío no estaba implementando a nivel del 
orden cívico los valores democráticos que defendía la constitución y la deshonestidad 
pública solo escalaba. Frente a esta fractura surgen dos vertientes de oposición: “una 
militarizada, que buscaba una recomposición oligárquica en el sentido del liberalismo 
nobiliario”, materializada en Batista; y otra “civilista que promovía la decencia pública y 
administrativa dentro de un orden moral de desacumulación capitalista” (Rojas, Isla 30), 
promovida por Eduardo Chibás y el Partido del Pueblo Cubano (Ortodoxo). Los últimos 
años de los años cuarentas están marcados por una crisis de legitimidad que tendrá su 
manifestación más trágica e irónica en el suicidio público de Chibás (Cabrera 203).  
El golpe de Estado del 10 de marzo del 1952 interrumpirá el sueño de la 
consolidación de la república y hará que la ruta revolucionaria se perfile como la única 
vía posible para alcanzar el cambio político. Con el suicidio de Chibás, serán los 
integrantes del grupo de la Generación del Centenario los que asumirán la tarea de 
restablecer el orden constitucional y derrocar militarmente a la dictadura de Batista. La 
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crisis de legitimidad de finales de los cuarenta desembocará en la violencia 
revolucionaria de finales de los años cincuenta. 
Si bien las aspiraciones de la Revolución antimachadista de 1933 se encaminaban 
a abandonar la dependencia a nivel constitucional de los Estados Unidos y a reemplazar 
el régimen oligárquico y nobiliario por un orden liberal democrático, el resultado final 
fue la consolidación de “una clase política que se reproducía desde la demagogia, la 
malversación y el peculado” (Rojas, Isla 29).  
Frente al discurso de la “frustración” que dominaba el ambiente intelectual de la 
primera República en Cuba, Fernando Ortíz (1881-1969), Jorge Mañach (1898-1961) y 
Ramiro Guerra y Sánchez (1880-1970) contrapondrán el discurso de “la restauración de 
un patriotismo cívico” (Rojas, Essays 5). Nutridos por la vasta producción historiográfica 
de los años veinte en Cuba, estos intelectuales llevan a cabo una interpretación histórico-
sociológica de la crisis política. Para ellos las causas que impedían la cohesión patriótica 
y la solidaridad de la sociedad civil con el sufrimiento de la nación eran la falta de 
educación y la dependencia política e intelectual que Cuba mantenía ahora con Estados 
Unidos (59). De ahí que, entre 1920 y 1930 promovieran en sus textos un republicanismo 
nacionalista que favorecía la unidad racial y el desarrollo de una ciudadanía fundada en 
una equidad legal (57).  
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Este mismo rechazo al imperialismo norteamericano, es compartido por el grupo 
Minorista55(1920-1928), quienes en el marco de sus tertulias literarias denunciaban la 
corrupción social y política que percibían en las instituciones de la isla. De las reuniones 
de este grupo heterogéneo de intelectuales surgirán los escritores que fundaron la Revista 
de Avance56(1927-1930), órgano principal del movimiento vanguardista cubano.  Para los 
miembros del comité editorial de esta revista, la búsqueda de lo “nuevo”, asociado en 
principio al activismo artístico europeo de 1920 y 1930, era inseparable del deseo de 
recuperación de una cultura nacional. El comité directivo de Avance expuso un programa 
ideológico que criticaba la situación política de la Cuba de finales de los años veinte, y 
que a su vez demandaba la puesta en marcha de una renovación artística. 
A comienzos de los años treintas esta misión lleva a escritores como Juan 
Marinello o Jorge Mañach a buscar las raíces de ese discurso nacional en la poesía afro-
cubana y en la labor de los letrados del siglo XIX. A quienes miraban con nostalgia, es 
decir en función de lo que hubieran podido lograr (Lupi 617). Al igual que otras 
vanguardias latinoamericanas, el grupo de Avance “buscó manifestar con autenticidad 
una visión y una sensibilidad diferentes, condicionadas por las circunstancias propias de 
                                                                                                 
55 En este grupo coinciden tanto estudiosos vinculados a las ciencias sociales, como escritores, pintores, 
escultores, músicos y médicos. A partir de 1920 establecen una tertulia literaria de las que formarán parte: 
Rubén Martínez Villena (1899-1934), Enrique Serpa (1900-1968), Juan Marinello (1898-1977), Regino 
Pedroso (1896-1983) y Andrés Núñez Olano (1900-1968). Más tarde se unirán al grupo José Antonio 
Fernández de Castro (1887-1951), Emilio Roig de Leuchsenring (1889-1964), José Zacarías Tallet (1893-
1989), Jorge Mañach (1898-1961), Félix Lizaso (1891-1967) y Luis Gómez Wangüemert (1862-1942) 
entre otros. La represión del gobierno machadista llevan a Emilio Roig a declarar su extinción en 1929. 
56 El primer número de la Revista de Avance sale el 15 de marzo de 1927. En un inicio se publicaba 
quincenalmente, pero después lo hizo mensualmente. Al igual que sus similares latinoamericanas, Amauta 
(1926) y Contemporáneos (1928-1931) “alentaba una vanguardia literaria hispanoamericana asociada a una 
vanguardia político social” (R. Bueno 36). Su primer consejo editorial estuvo integrado por Alejo 
Carpentier (1904-1980), Martín Casanovas (1894-1966), Francisco Ichaso (1901-1962), Jorge Mañach y 
Juan Marinello. Más tarde se integrarán Félix Lizaso y José Zacarías Tallet. 
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la región” (R. Bueno 37). Lo paradójico es que los vanguardistas cubanos57, 
especialmente Jorge Mañach y Juan Marinello, intentaron reconstruir y dar continuidad a 
una tradición de lo nacional, conscientes de que el siglo XIX no les había legado una 
fundación sólida. Estos intelectuales intentarán compensar esta falta creando imágenes 
que subsanen las insuficiencias (Rojas, Essays 6). Como consecuencia de ello 
demandarán a las letras una utilidad y un compromiso con la realidad histórica 
republicana.  Asumen así una función ideologizante, en el sentido que describe Ángel 
Rama (Ciudad 110). Jorge Mañach ilustra esta postura cuando escribe, 
los que hicimos la Revista de Avance, . . . no nos hemos dedicado a ser 
poetas, o ensayistas químicamente puros, sino que hemos hecho política, 
periodismo, . . . y otras cosas nauseabundas por el estilo. Por supuesto, me 
declaro culpable. Salvadas todas las distancias, lo mismo hicieron en sus 
respectivos momentos y lugares americanos, los Andrés Bello, los 
Sarmiento, los Alberdi, los Lastarria, Los Montalvo, los Hostos y Varona 
y Martí. Esa es la gran tradición del intelectual americano: responder al 
menester público, no sustraerse a él; vivir en la historia, no al margen de 
ella (“Reacciones” 63). 
                                                                                                 
57 Las vanguardias en Cuba no conformaron un todo homogéneo, por el contrario, en el campo de la lírica 
de los años veinte y treinta confluyen tres caminos de renovación: el de la poesía negra con Nicolás Guillén 
a la cabeza; el de la poesía vanguardista de tono social promovida por Jorge Mañach y Juan Marinello; y el 
de la poesía pura desarrollada por Mariano Brull (1891-1956), Emilio Ballagas (1908-1928) y Eugenio 
Florit (1903-1999) (J. Jiménez: 429). Orígenes dirigirá sus críticas a especialmente a las dos primeras 
propuestas. 
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Mañach busca defender su postura intelectual, desde la centralidad que ya para 
finales de los treinta y principios de los cuarenta ocupa dentro del campo de las letras 
cubanas y en contraposición al “esteticismo antipolítico”58 o “purismo” que viene 
perfilando Lezama Lima a lo largo de sus distintos proyectos editoriales  –Verbum 
(1937), Espuela de Plata (1939-1941), Clavileño (1941-1943), Nadie Parecía (1942-
1944), Orígenes (1944-1956) y en su propia obra –La muerte de Narciso  (1937) y La 
fijeza (1949), así como en los ensayos que más tarde integrarán Analecta del reloj  (1953) 
y Tratados en la Habana (1958).  
A diferencia de las vanguardias cubanas de tono social y negrista que definían su 
proyecto de renovación estética a partir de la recuperación de un nacionalismo perdido59, 
los Origenistas declaraban que tal vez dicho nacionalismo nunca llegó a existir (Lupi 
624).  En 1940, frente a la falta de una fundación sólida de la nación, la degradada 
situación política y las luchas antimachadistas, los miembros del grupo Orígenes en vez 
de usar los temas y tópicos de la realidad histórica republicana, se preocuparon por 
encontrar formas a través de las cuales subsanar el vacío no con lo que había, sino con lo 
que podría ser (Rojas, Essays 66). En este sentido lo que distingue al grupo Orígenes, 
según Rojas, es su sentido de “futuridad” a partir del cual remplazan: “ucronía”60 por 
“utopía”,” frustración” por “vacío”, “decadencia” por  “vaciedad”. En Lezama la falta de 
                                                                                                 
58 Este es el término que usa Juan Pablo Lupi para referirse a la postura estético-ideológica que Guy Pérez 
Cisneros, perfila en su arenga a los estudiantes que publicada en el primer número de Verbum (168). 
59 Los Origenistas desde 1940 ponderan, especialmente en la labor de Jorge Mañach y Juan Marinello, un 
deseo de integrar tanto sus preocupaciones nacionalistas como cosmopolitistas, pero condenan que en este 
afán reduzcan lo nacional a ciertas formas concretas de expresión.  
60 Por ucronía se entiende: “la reconstrucción lógica, aplicada a la historia, dando por supuestos 
acontecimientos no sucedidos, pero que habrían podido suceder.” (Nuevo tesoro, 2015). 
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solidez del pasado no lo lleva a evocar un periodo previo de esplendor, por el contrario, 
anima en él “un impulso fundacional y profético con relación al futuro” (65).  
El medio cultural cubano, amparado en la expansión del espacio público que el 
Estado Republicano empezó a fomentar a partir de 1920, verá en este impulso de 
futuridad de los primeros años de Orígenes una actitud “nihilista” y “esteticista” que 
censurará. La tensión entre el proyecto de Orígenes, que denunciaba el vacío de la 
tradición republicana, y el de la dirigencia de la Revista de Avance, que “transfería los 
valores doctrinales y estéticos del avant-garde a las iniciativas del estado” (Rojas, Essays 
67) producirá una ruptura en la ciudad letrada cubana que alcanzará su punto más álgido 
en el debate público que sostienen Lezama y Mañach en 1949.  
Para los intelectuales que intentaban fundar un nuevo discurso cívico, el 
“nihilismo” del grupo Orígenes implicaba no sólo un distanciamiento de la realidad 
cubana, sino la negación de una tradición. Ello significaba ignorar tres enclaves 
importantes de la historia republicana: “el discurso de la renovación cívica de 1920”, “el 
movimiento de la revolucionario que cristaliza la constitución de 1940” y “la política 
cultural vanguardista promovida por el grupo Minorista y la Revista de Avance.” (67). 
De estas tres omisiones la que Mañach reclama a Lezama con mayor aspereza es su falta 
de reconocimiento del legado de la vanguardia cubana (85). 
Los Origenistas, al declarar su orfandad frente a la tradición que estructuraba la 
ciudad letrada de la Segunda República, rompen con la continuidad que la estética 
vanguardista buscaba preservar. Al definirse como “tabula rasa y no como thesaurus” 
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(86), los Origenistas reconocen que el proyecto estético-ideológico de la generación de 
Avance no ha logrado compensar la frustración que prevalece en el discurso intelectual de 
la isla desde los años veinte. Opinión que Lezama Lima expresa en estos términos: “Lo 
que fue para nosotros integración y espiral ascensional en el siglo XIX, se trueca en 
desintegración en el XX” (Imagen 206).  
Especialmente durante los doce años de vida de la revista Orígenes, sus dirigentes 
responderán al descontento general rompiendo con las demandas del modelo cívico de lo 
literario propuestas por la dirigencia de Avance, especialmente Jorge Mañach, y 
apostando “en contra de la ‘política’ en sí y de lo ‘político’ y lo ‘sociológico’ en el arte” 
(Lupi 623). Esto hará que el medio cultural los juzgue de “elitistas, escapistas, diletantes 
y amantes del arte por el arte” (Barquet 44-5).  
El distanciamiento de lo político que proponen los Origenistas, y que los demás 
desaprueban, se traduce, no en un abandono absoluto de la reflexión en torno a lo 
nacional, sino en un recurso para cuestionar desde una perspectiva distinta la historicidad 
de la isla. Para Lezama Lima “un país frustrado en lo político puede alcanzar virtudes y 
expresiones por otros cotos de mayor realeza. Y es más profunda, como que arranca de 
las fuentes mismas de la creación” (Imagen 207). 
 Sobresalen dos estrategias dentro del cambio de perspectiva que propone 
Lezama, y por consiguiente el grupo Orígenes. Una, que consistió en asumir lo poético 
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como “forma trascendental de conocimiento y refugio” (Lupi 623)61. Y otra, que estribó –
al menos hasta antes de la revolución del 59– en proponer una forma distinta de 
relacionarse con el canon literario, sus autores y la idea de generación. Lezama explica 
este planteamiento en los siguientes términos 
En el valle de esplendor no existen jóvenes ni viejos . . . Lo que queda de 
una generación es la cima de todas las generaciones . . . Los dieciocho 
años de Rimbaud, los cuarenta y dos de Martí, los ochenta y dos de 
Goethe, no forman parte de una generación . . . ¿Qué es lo que nos sigue 
atrayendo de Martí? La fuerza enorme de su ‘potēns’, de su ‘posibilidad’, 
encarnada en la imagen” (“Encuesta” 8). 
Como señala Jesús Barquet en Consagración de la Habana, para Lezama carece 
de importancia la labor de demarcar los relevos generacionales. Él no percibe las 
influencias literarias desde una perspectiva lineal, sino que en su enfoque, escritores de 
muy distintas épocas y regiones pueden confluir de forma simultánea en la 
contemporaneidad del creador, funcionando como fuerza de impulsión (21). Dentro de 
este planteamiento las fronteras generacionales le resultan innecesarias, ya que en 
Lezama, el tiempo histórico y la tradición funcionan como “un espacio sincrónico a ser 
habitado por esa potencia creadora que es la poesía” (Ugalde 630). 
                                                                                                 
61Lo que les permitió madurar una poesía, como describe Duanel Díaz “más esencial que epidémicamente 
cubana, en la que lo nacional y lo universal estuvieran tan estrechamente fundidos que separarlos resultara 
imposible” (Los Límites 10). 
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Para Juan Pablo Lupi, una de las diferencias que separa el proyecto de los 
fundadores de la Revista de Avance y el de los Origenistas, es que “mientras que Avance 
se empeñó en tratar de construir un presente y una tradición nacional a partir de las ruinas 
de un pasado reciente, Orígenes asumió esa búsqueda como fracaso”. En vez de 
monumentalizar el pasado nacional, como sugería Mañach, Lezama postula un ejercicio 
intelectual en el que “la cubanidad sería eternamente postergada y por venir” (Lupi 624). 
Esto es a lo que se refiere Lezama cuando habla de “crear la tradición por futuridad”. Lo 
que en él se traduce en la creación de “una imágen que busca su encarnación, su 
realización en el tiempo histórico, en la metáfora que participa” (Imagen 207). Si como 
indica Lupi, los Origenistas asumen la construcción de lo nacional como una empresa 
destinada al fracaso, entonces ¿qué valor tiene volver la mirada al siglo XIX cubano y 
puntualmente hacía Julián del Casal, figura incómoda por excelencia dentro del discurso 
nacionalista de la literatura cubana? 
El texto “Julián del Casal” presentado por Lezama Lima en el Ateneo de la 
Habana en 1941, abre las reflexiones elaboradas por el grupo Orígenes en torno a Casal. 
Sergio Ugalde, en su reconstrucción histórica del contexto cultural de la conferencia, nos 
ayuda a comprender la importancia que ésta tuvo en la difusión del mensaje central de 
Orígenes. Especialmente con relación a la necesidad de disputar su derecho a releer el 
pasado literario desde una perspectiva distinta a la que imponían los profesores de la 
universidad de La Habana, quienes además de académicos eran personajes activos en la 
escena política de la isla (148). De tal forma que promovían una crítica de enfoque 
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nacionalista influida en parte por el pensamiento de Marcelino Menéndez y Pelayo –
especialmente su rechazo a las importaciones modernistas y al gongorismo americano. 
Enrico Mario Santí, Jorge Brioso y Patrick O’Connor distinguen tres asuntos 
principales en el ensayo “Julián del Casal” de Lezama Lima. El primero se ocupa de 
cuestionar la crítica literaria de la época. El segundo, discute sobre los paradigmas 
heredados e impuestos desde el centro cultural para evaluar lo “autóctono” y lo “exótico” 
con relación a los textos literarios. Reflexión que Lezama usa como punto de partida para 
proponer una forma distinta de entender las influencias literarias. Finalmente, el tercer 
asunto consiste en ejemplificar el método de análisis que Lezama ha expuesto, mientras 
argumenta el por qué carece de valor interpretar la obra de Casal como una copia de la de 
Baudelaire. 
No es sino hasta el tercer párrafo de su ensayo que Lezama menciona a Casal y lo 
hace destacando la influencia que ejercía en él la literatura europea: “León Dierx” y 
“Baudelaire”. A diferencia de los críticos cubanos del siglo XIX, Lezama no usa estas 
referencias para seguir insistiendo en las “importaciones” literarias de Casal, sino para 
denunciar “la mudez y escaso valor simbólico” (Obras 2:66) que a su juicio deben tener 
estas afirmaciones.  
Desde la oración inicial de este texto, resulta evidente que Casal por sí mismo no 
constituye el objetivo central de este ensayo. Lezama presenta a Casal como ejemplo 
preclaro de los errores que ha cometido la crítica cubana. De ahí que abra su reflexión 
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arremetiendo contra los métodos que emplea la crítica literaria para organizar la “historia 
poética” de la isla; rechazándolos por “ingenunos” e “hinchados”.   
Para el Lezama de 1940, los dos “enemigos” que impiden la realización del 
proyecto que tanto él como Pérez Cisneros62 empezaron a fraguar desde 1937, son, por un 
lado, una crítica que reduce lo nacional a un listado de temas y tópicos que Lezama tacha 
de “ingenua”; por su “interesado desconocimiento de la esencia de la verdadera fuente 
[de lo nacional]”. Por otro, una crítica que califica de “hinchada” porque ve en la poesía 
cubana “una camisa rellena de paja . . . donde cualquier esgrima puede ensayarse” (Obras 
2:65). Ambos reproches apuntan a una ausencia, en dicho corpus, de poetas que se hayan 
ocupado de enunciar claramente una teoría poética. Insuficiencia que, a decir de Enrico 
Santí, Lezama interpreta como “signo y reclamo de creación” (“Lezama” 432). Es decir, 
como un espacio libre para ensayar y fundar nuevas formas de recepción. 
“Hay que empezar de nuevo” (Obras 2:65) arenga Lezama, “Hay que acercarse 
de otro modo” (66) Mediante el énfasis que pone en las carencias del discurso crítico de 
la época, valida la necesidad de un ejercicio de “tabula rasa” que de paso a una crítica que 
se pueda “trocar en creación, no en capricho, apegarse a invisibles orígenes sin olvidar la 
corrección, sus ajustes” (67). Frente a las carencias que Lezama, y también Cintio Vitier, 
perciben en la crítica literaria cubana, optarán por seguir la tradición del “poeta 
                                                                                                 
62 Ejemplo de las ideas que mueven a ambos escritores y por ende al proyecto de Verbum es esta cita de 
Pérez Cisneros de 1937: “El deber ahora no está en la política, está en el estudio desinteresado y rudo, 
liberado de toda preocupación de exámenes; en la búsqueda del centro de gravedad de nuestra civilización   
y de nuestra economía; en el desarrollo de un orgullo patriótico, sano, potente, sincero, y de una 
sensibilidad nacional” (66). 
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practicante” o “poeta-crítico”63. Enrico Santí define esta práctica como el ejercicio que  
“provee una lectura desde la propia escritura en que ‘crítica’ suele ser, entre otras cosas, 
la metáfora que describe el acto de composición o que designa la ordenación del discurso 
poético: cualidad organizadora”. También aclara que en el caso de Lezama y Vitier la 
definición metafórica del término de “poeta-crítico o practicante” no adquiere una 
centralidad y más bien queda remplazado por el uso de “la memoria como fuente de 
creación” (“Lezama” 536).  
Lo que Lezama plantea es una recepción creativa de los textos, que ante todo se 
propone percibirlos fuera de las categorías críticas tradicionales que, según Lezama, sólo 
promueven “un desteñido complejo de inferioridad, que se deriva de meras 
comprobaciones, influencias o prioridades, convirtiendo miserablemente a los epígonos 
americanos, en meros testimonios de ajenos nacimientos” (Obras 2:70). En la propuesta 
de Lezama la memoria tiene un función mediadora que “apega lo causal a lo originario” 
(69) y que le permite romper con el supuesto de que los textos sólo pueden relacionarse 
en función de una influencia de tipo lineal en la que un texto se liga a otro anterior en 
función de una relación filial descendente. 
El tipo de lectura que Lezama busca introducir es una que se funda en el 
“razonamiento reminiscente”. En este procedimiento la memoria ejerce un poder 
sugestivo. En este sentido la memoria es participante y posibilita el conocimiento de la 
materia, el descubrimiento del “misterio del eco” que yace en el fondo de la maquinaria 
                                                                                                 
63 El término proviene de T.S. Eliot y su texto Criticar al crítico. Para él: “. . . la crítica que emplea un 
entrenado y diestro escritor en su trabajo es la forma más vital, el tipo más alto de crítica” (30). 
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que desencadena las influencias. Con este procedimiento, Lezama busca sobrepasar el 
nivel de la llana detección de léxicos, temas, o intertextualidades para, como él mismo 
puntualiza, “[aproximarse] al instrumento verbal en su forma más contrapuntística, 
encontrar la huella de la diferenciación, dándole más importancia que a la influencia 
enviada por el texto anterior al punto de apoyo, rápido y momentáneo, en el que se 
descargaba plenamente” (70). A través de este planteamiento Lezama redefine la forma 
en la que se venía leyendo la relación entre “lo local” y “lo universal”, “lo autóctono” y 
“lo exótico”64 y antepone a la linealidad de la influencia una visión multidireccional que 
tiene que ver más con la idea de “contagio” que con la de influencia (Brioso 285). 
Las tres cuestiones que Lezama aborda en este ensayo están perfectamente 
entrelazadas. Los fallos que detecta en los criterios de la crítica, le sirven a Lezama de 
argumentos para justificar la necesidad de fundar una nueva forma de leer y relacionarse 
con el canon literario. Este es el segundo asunto de su ensayo. Aquí la figura de Casal 
funciona como enclave sugestivo que le permite a Lezama ensayar su método del 
razonamiento reminiscente y apropiarse de la función de “poeta practicante o crítico”. 
Para el campo de las letras cubanas de 1941, los cambios que propone Lezama en su 
ensayo, no sólo eran polémicos, como señala Enrico Santí al decir que “funcionaban a 
contrapelo de la crítica coetánea” (“Lezama” 537), sino que “atentaba contra la 
                                                                                                 
64 Este texto se vincula con una serie de textos críticos que durante esos mismos años abordaron el dilema 
entre lo “autóctono” y lo “exótico” en latinoamérica como: Siete ensayos de la realidad peruana de José 
Carlos Mariátegui (1928), Contrapunteo cubano del azúcar y el café (1940) de Fernando Ortíz y El escritor 
argentino y la tradición de Jorge Luis Borges (1932). 
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institución misma de la crítica literaria del momento” (Ugalde 146). Especialmente, si 
tomamos en cuenta el contexto en el que este texto fue leído65.  
Lezama en su análisis sobre Casal no busca determinar lo que hay de “autóctono” 
o “exótico” en su propuesta o sus limitaciones al apropiarse de Baudelaire, sino que se 
preocupa por “mostrar de qué manera la recepción que hace Casal de la tradición francesa 
es una labor a la vez crítica y creadora” (Lupi 627) de la que las generaciones posteriores 
pueden aprender y al mismo tiempo reformular.  
En el modo en que Casal reacomoda su cultura literaria dentro de su poesía, 
Lezama no ve un uso bárbaro de las influencias europeas, sino los indicios de un 
“razonamiento reminiscente”, con el cual, el poeta “puede habitar un detalle, 
convirtiéndolo por la fuerza, de su aislamiento, en esencia vigoroso y extraña (Obras 
2:70). Para Lezama, Casal tiene la habilidad de transformar las reminicencias que le 
llegan de fuera –sean cubanas o europeas, contemporáneas o extemporáneas– en 
imágenes poéticas propias, originales.  
Lo que motiva esta interpretación de Lezama es el descubrimiento de un libro de 
balance que pertenecía a Casal. Según describe en su ensayo, en este texto, a la manera 
de un palimpsesto, Casal había superpuesto recortes de periódico, notas, poemas y 
                                                                                                 
65 Sergio Ugalde en su ensayo “El joven Lezama, Casal y la crítica literaria” hace un recuento detallado del 
marco histórico en que Lezama lee este texto. Por un lado, la audiencia de Lezama estaba integrada por los 
propios académicos de la universidad de La Habana que fueron sus profesores y cuyos métodos Lezama 
crítica. Entre ellos destacan: Salvador Salazar Roig, Manuel Bisbé, Adolfo de Aragón y Muñoz, Roberto 
Agramonte, Gustavo du Bouchet y Ramírez y Salvador Massip Valdés. Por otro lado, Lezama no fue el 
único integrante de Orígenes que en esta serie de conferencias planteó un discurso polémico y de fractura 
frente a la crítica coetánea del momento. Virgilio Piñera cuestionó la canonicidad de Gertrudis Gómez de 
Avellaneda, y Ángel Gaztelu, también hizo lo propio con relación a la figura de Joaquín Lorenzo Luaces.  
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referencias de Rimbaud, el soneto “Erígote” de Luaces y otras cosas de su gusto. Este 
libro había pertenecido al padre de Casal y en él llevaba el registro de sus bienes, entre 
los que se incluían esclavos.  
En la superposición de textos pertenecientes a épocas, culturas y registros 
lingüísticos diversos, Lezama advierte una originalidad y un atinado sentido crítico, 
especialmente al seleccionar los poemas del poeta cubano Luaces (1826-1867). En Casal, 
Lezama descubre un ejemplo puntual de un “razonamiento reminiscente” en ciernes. El 
mecanismo que Casal pone en marcha en este libro funciona como antecedente del 
método crítico que Lezama busca consolidar y que en el futuro se transformará en la 
crítica literaria y cultural de las “Eras imaginarias” (Ugalde 158).  
El proyecto estético de Casal denota para Lezama la presencia en Cuba de un 
sujeto artístico situado en una dolorosa encrucijada, la cual, al mismo tiempo que 
determina su sensibilidad, constituye el secreto que impulsa su poética (Obras 2:82). 
“Una cultura asimilada o desasimilada por otra no es una comodidad, nadie la ha 
regalado, sino un hecho doloroso, igualmente creador y creado. Creador, y creado, 
desaparecen fundidos . . . por la doctrina de la participación” (66). Lezama ve en el 
proceso de apropiación o desapropiación de un escritor un dilema personal que contagia a 
la obra de un secreto doloroso en el que vida y poesía se descifran mutuamente (77). 
Dónde la crítica nacionalista ha visto una “pose artificial”, Lezama descubre la 
encarnación vital y estética de un conflicto colectivo. Por ello afirma: “Casal convierte la 
queja en invisible secreto . . . Por primera vez en la historia de nuestra sensibilidad, el 
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poeta hace arrodillar, obliga a que se le crea”. La frustración de Casal, su constante 
lamento, tiene para Lezama el valor de “nota anticipada”(78) ya que vaticina la 
frustración y desintegración que por su parte los integrantes de Orígenes expondrán con 
relación a la vida social y cultural de la Cuba repúblicana.  
En el marco de la empresa profética del grupo Orígenes, hacerle caso a Casal, 
creerle, implica aceptar que “Cuba y ‘lo cubano’ nunca fueron vividas como experiencias 
reales sino fantasmáticas” (Lupi 625). De ahí que Lezama proponga leer la literatura del 
siglo XIX no en función de lo que prometió consolidar, sino del “vació” nacional que 
hace posible un futuro. Se trata según Lezama de “[encontrar] en la frustración de una 
búsqueda pasada, una temerosa justificación de la posible plenitud que anhelamos” 
(Obras 2:98).   
Los Origenistas, con Lezama a la cabeza, en vez de ponderar con nostalgia un 
pasado mejor, a la manera del proyecto de la dirigencia de la Revista de Avance, 
reclaman el derecho a apropiarse del pasado mirándolo con los ojos del “poeta 
practicante”.  En el ensayo de Lezama sobre Casal dicha demanda es categórica y 
atrevida, especialmente si consideramos que este fue un discurso leído en el Ateneo de la 
Habana en 1941, frente a un auditorio entre los que se encontraban esos críticos de la 
universidad a los que buscaba arrebatar el dominio del pasado 
podemos hacer con ese siglo XIX, calembours, butades, roulats, 
descoyuntarlo, tomarlo en serio o reducirlo a irónica estampa, variarlo, 
ordenarlo, exigirle; esa es una posición que no nos podemos dejar 
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arrancar, un nuevo siglo XIX nuestro, creado por nosotros y por los 
demás, pero de ninguna manera podemos dejar abandonado a nuestros 
ponzoñosos profesores ni a los pasivos archiveros (Obras 2:82). 
Lezama analiza y reevalúa la propuesta de Casal con la intención de instaurar una 
forma distinta de leer el canon cubano y apropiarse de él. A partir de este ejercicio busca 
trazar un nuevo camino que finalmente lleve a alcanzar la tan postergada consolidación 
de la literatura nacional. En este punto se vuelve necesario entonces preguntarnos ¿Qué 
figura de Julián del Casal es la que Lezama reconstruye y potencializa, para su propio 
proyecto estético ideológico y el de Orígenes? ¿Qué lectura de Casal desea heredar? 
Rubén Darío al reflexionar sobre Casal, al igual que Lezama, criticaba el extravío 
de la crítica cubana decimonónica al evaluar su proyecto literario. Sin embargo, mientras 
que para Darío, en las Antillas Casal era un ser “exótico” porque no respondía a las 
demandas de la ciudad letrada cubana (“Julián” 208); Lezama, haciendo referencia a 
estos comentarios de Darío, le da la vuelta a su argumento y sostiene que Casal sí 
pertenece al campo de las letras cubanas. Lezama ilustra la pertenencia de Casal al 
describir el pasaje en el que Esteban Borrero narra cómo uno de sus hijos al ver un loto 
reacciona recitando un verso de Casal. Para Lezama, esta anécdota premoniza el futuro 
en el que finalmente la obra de Casal será “apreciada” y “recibida” en Cuba (Obras 2:72).   
Frente a una crítica que se ha empeñado en declarar la no pertenencia de Casal a 
las letras cubanas, Lezama defiende la importancia de releer su propuesta poética. Ello no 
significa que busque redimirlo de la mala reputación a la que se le ha vinculado o 
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asignarle un lugar menos periférico dentro del canon literario cubano. Lo que hace 
Lezama, como analiza Jorge Brioso, es rescatar a Casal de un modo de transmisión que 
solo reconoce su singularidad “cuando se disfraza con babuchas orientales o cuando 
adopta la vestimenta del eterno huérfano” (Lezama, Obras 2:77). 
Lezama, al reexaminar el proyecto estético de Casal, lo rescata de un modo 
particular de recepción-transmisión para reinsertalo en otro, en este caso, en el de 
Orígenes.  Este otro modo de transmisión, como apuntará Cintio Vitier en Lo cubano en 
la poesía, reconoce la existencia de “fundadores” pero no una “fundación” de lo cubano 
(576-7).  Orígenes, según Vitier, asume como herencia una identidad cubana que resulta 
imposible de fundar. De ahí que cualquier intento de fundación sea visto como 
“sacrificio” (577). 
Desde esta perspectiva los autores que integran el canon cubano constituyen, para 
Lezama y Vitier, la transferencia de un linaje de la imposibilidad, es decir, dan testimonio 
de lo que no pudo ser. El mecanismo de lectura que Lezama pone en marcha en su ensayo 
sobre Casal consiste, como lo explica Jorge Brioso, en  
[restituir] un texto a un antes y a un afuera (del canon, de la obra, de los 
movimientos y escuelas) y a un origen asociado a lo imperfecto y a lo no 
completo, a lo contingente (lo que puede o no puede ser). La memoria 
regresa al querer decir de un texto no a la facticidad de su letra (Brioso 
285). 
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Este método le permite a Lezama retomar un personaje controversial dentro del 
canon literario cubano y a través de él, ensayar otra manera de aproximarse a la literatura 
nacional. Para él, el legado del proyecto estético de Casal a las siguientes generaciones es 
el de un libro de balance que no cede bienes, sino la imposibilidad de transferirlos. Para 
Lezama, Casal comunica la frustración que nace del no poder decir (Brioso 287), del “no 
poder vivir como poeta” (Varona, “Hojas” 423).  
A pesar de lo novedosa que resulta esta lectura de Casal, Lezama retoma otra 
línea de reflexión que ya había sido ensayada por la crítica decimonónica. Durante el 
siglo XIX, a la par de la tendencia que prevaleció en la crítica de declarar el carácter 
“exótico” de su propuesta; hay otra línea de reflexión que entendía las importaciones 
culturales como una respuesta lógica a la política de dependencia que existía en Cuba.  
No se podía hablar de una cultura cubana mientras Cuba no existiera como nación. Para 
críticos como Manuel de la Cruz o Martí, la obra de Casal no representa simplemente lo 
ajeno, sino una versión débil del nacionalismo. Para ellos, este es el único tipo de 
discurso nacional que Casal está en posición de crear, considerando las dificultades que 
existen para fundar un nacionalismo afirmativo, fuerte y viril desde dentro de la isla.  
Martí en su texto sobre Casal, alecciona: “Sólo los grandes estómagos digieren 
venenos” (“Julián” 216). En la visión de Martí, Casal representa la imposibilidad de 
digerir venenos, la versión débil de la búsqueda de lo nacional. Esta es la línea de 
reflexión que retoma Lezama en su ensayo sobre Casal. Para él, la propuesta de Casal 
expone la frustración frente a la imposibilidad de consolidación de lo nacional.  En su 
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lectura Lezama no busca establecer una progresión lineal de este nacionalismo “débil”; 
por el contrario, lo que hace es apropiarse de él y de los atributos asociados a su proyecto 
estético para leerlos desde el horizonte de expectativas de la propuesta Origenista. Su 
mecanismo es más bien sincrónico que diacrónico (Lupi 628). Se centra en el “querer 
decir del texto no en la facticidad de la letra” (Brioso 285). Desde esta perspectiva Casal 
confirma no una versión débil de lo nacional, sino la existencia prometedora de un vacío, 
de una falta de tradición de la que su debilidad es sintomática. 
Lezama en su ensayo recobra la sensibilidad “débil” de Casal y la relee como 
signo premonitorio del vacío que preocupa a Orígenes durante el periodo de la Segunda 
República. La forma en que Lezama usa el proyecto estético de Casal, evidencia su deseo 
de “ocupar el cuerpo vacío de la República y generar un nuevo sentido desde su interior” 
(Rojas Essays 66). A Lezama le interesa Casal, no sólo en función de lo que él lee como 
una poética de la frustración que nace de aceptar la existencia de un vacío de lo nacional, 
sino a partir de las estrategias que Casal usa para asimilar y al mismo tiempo 
diferenciarse de los autores y culturas que importa para llenar ese vacío. Lo que la crítica 
decimonónica leía en Casal en un sentido negativo, Lezama lo lee acontrapelo y le otorga 
un valor positivo. 
La tercera línea temática del ensayo de Lezama sobre Casal se centra en marcar 
las diferencias que lo separan de Baudelaire. Lo primero que aclara es que Casal sólo 
logra apropiarse de un temario y exhibir una “devoción superficial” por Baudelaire 
(Obras 2:73). Según Lezama, Casal contaba con el gusto y la sensibilidad para asimilar al 
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poeta francés, pero carecía de la agudeza crítica para desmontar su propuesta estética, y 
concluye: “De una manera casi invisible receptaba Casal de aquel vasto organismo lo que 
podía incorporarse porosa y musicalmente” (73). Las limitantes que condicionan la 
recepción que Casal hace de la tradición francesa, en vez de significar una desventaja, 
para Lezama, resultan provechosas porque una vez superpuestas las influencias, éstas son 
capaces de generar una expresión única que se diferencía de las obras que la influyeron.  
Este planteamiento alcanzará su forma más elaborada en La expresión americana 
(1957). Para Lezama, una expresión propia, diferenciada, es producto de la 
“apropiación”, “resemantización” y “subversión” de expresiones culturales procedentes 
de otras tradiciones y épocas. El creador americano, desde la época del barroco, “sabe 
que hereda pecados y maldiciones, que se inserta en las formas de un conocimiento que 
agoniza, teniendo que justificarse, paradojalmente, con un espíritu que comienza”. 
(Obras 2:387). La poesía en ese sentido funciona como “sustancia devoradora de la 
realidad” que permite “construir una expresión a partir de la apropiación creativa y crítica 
de elementos dispares” (Lupi 627). Establecer las diferencias entre la poesía de Casal y la 
de Baudelaire, le servirá a Lezama como argumento para destacar la labor de Casal como 
“poeta practicante” y exponer aquellos “pocos momentos” en que Casal deja atrás los eco 
de Baudelaire y muestra una madurez poética (Obras 2:78). 
Antes de detenerse a analizar esos destellos de originalidad que Lezama encuentra 
en la poesía de Casal, primero hace un deslinde entre el “dandismo distintivo” de 
Baudelaire y el “esteticismo” de Casal. Términos que representan dos formas estético-
135  
ideológicas distintas de aproximarse al hecho poético y que Lezama considera que la 
crítica cubana debe dejar de confundir. En su ensayo de 1941, el dandismo baudeleriano 
tiene “un carácter moral” el cual se manifiesta a través de un hastío por la naturaleza. El 
poeta “dandista” buscará compensar dicho hastío con la creación de una sobrenaturaleza, 
en donde la blasfemia se acabe convirtiendo en revelación (Brioso 286). Por otro lado, 
para lezama el “esteticismo” no es moral sino “corporal”. En él, el hastío del poeta, 
concretamente de Casal, es artificial, inmóvil y no alcanza “el otro hastío”; es decir, el de 
Baudelaire, el que “va recogiendo y ratificando en cada uno de sus detalles el misterio 
que se apodera del matiz o de una prolongada diferencia” (Obras 2:92). Según Lezama, 
lo que impide a Casal llegar a los grandes temas de la poesía de Baudelaire es su 
“esteticismo.” 
Lezama deja en claro que el proyecto de Casal no tiene los mismos alcances que 
el de Baudelaire. Sin embargo, el reconocer las diferencias que existen entre ambos le 
permite a Lezama reivindicar lo que hay de original en la propuesta del cubano y señala 
“Casal, entrando definitivamente por ese resquicio en la poesía, [el de lo marino y lo 
sexual], logra trasladar la circunstancia como eco doloroso a propia obra” (Obras 2:80). 
Lezama no percibe en la obra de Casal una copia, sino un producto original, propio de 
Casal, que tiene la capacidad de evocar y recibir otros “ecos.” 
Para el Lezama del ensayo de 1941, Casal, debe tener un lugar dentro de las letras 
cubanas; es decir, debe valer pero sólo por las razones correctas (O’Connor 156). Sin 
embargo, esto adquiere un tono más arriesgado cuando en 1963 Lezama escribe su poema 
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“Oda a Julián Casal”. Aquí Lezma revierte el sentido de las influencias y declara: “Las 
formas en que utilizaste tus disfraces, / hubieran logrado influenciar a Baudelaire" (Obras 
1:1113). Lezama no busca afirmar la superioridad de Casal sobre la de Baudelaire, sino 
romper con el orden cronológico que la historia literaria ha impuesto sobre las obras.  En 
el sistema poético de Lezama “los creadores no se suceden ni se superan. . . Lezama 
hostiga el desarrollo cronológico a los efectos de agolpar entidades en la coalescencia de 
la imago, de la ‘cantidad hechizada’" (Caisso 161).  
Como señala Patrick O’Connor a diferencia del ensayo de 1941, en su oda, 
Lezama revela una mayor cercanía no con Casal, sino con su significación poética. 
Lezama rescata los rasgos temporales de Casal –el verde de sus ojos y la tos alegre que 
antecede su muerte– para convertirlos en imágenes poéticas que buscan a su vez 
trascender el tiempo.  
Entre el poema y el ensayo dista un proceso de maduración del proyecto estético-
ideológico de Lezama de casi veinte años. De ahí que la propuesta de Lezama tome una 
forma más arriesgada en el poema. A pesar de ello, en su ensayo de 1941 no deja de ser 
controvertido para la crítica literaria.  En él, Lezama rompe con la crítica que veía en la 
propuesta de Casal sólo una importación mimética de la cultura francesa. El caso de 
Casal, para Lezama prueba que la cubanidad también puede ser legitimada desde las 
apropiaciones, siempre y cuando se las (re)cree.  A partir de Casal, Lezama replantea la 
oposición entre las culturas latinoamericanas y las metrópolis, lo local y lo universal. Este 
razonamiento alimentó buena parte de las decisiones editoriales de la revista Orígenes, en 
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la cual se publicaron textos originales y autorizados de autores extranjeros de gran 
renombre, rompiendo así con el empeño localista de otras revistas cubanas y 
latinoamericanas del mismo periodo. 
En su ensayo, Lezama concluye diciendo: “¿No veis en la frustración de Casal, en 
su sacrificio, el cumplimiento de un destino armonioso?” (Obras 2:73) Lezama percibe 
en Casal los signos de una poesía original en ciernes y una sensibilidad resiliente frente a 
la imposibilidad de lo nacional. Ambas cualidades tienen que ver más con los intereses de 
Lezama que con los de Casal. Parte de la labor del grupo Orígenes consistió en buscar lo 
cubano en la poesía, aunque esa búsqueda los llevará a afirmar su imposibilidad. Esa 
preocupación por lo cubano, le lleva a Lezama a ver en la propuesta de Casal un 
sacrificio impuesto por la imposibilidad de concretar una misión fundadora. Lezama 
establece una similitud entre el “nihilismo” de Casal y la intención de Orígenes de resistir 
el vació de lo nacional durante la Segunda República. Ambos sacrificios tanto el de 
Orígenes como el de Casal funcionan, para él, como profecías del discurso de lo nacional 
que las generaciones posteriores finalmente serán capaces de concretar.  
Ejemplo de la empatía que establecen los Origenistas con Casal, es la anécdota en 
casa de Esteban Borrero, que tanto Lezama como Vitier refieren. La escena en que el hijo 
de Borrero al ver un loto recita el poema de Casal,  para Duanel Díaz sirve de antecedente 
a los Origenistas de la propia “comunión poética” a la que aspiran, la cual define como 
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“ese estado poético organizado frente al tiempo donde la poesía reinará”, donde por fin se 
logrará “empatar o zurcir el espacio de la caída (“Casal”)66.  
Las vanguardias en Cuba se encargaron de ampliar los horizontes de la creación 
artística y en mucho casos de agitar las conciencias en el campo político. Ello hizo que se 
abrieran tres caminos distinto para la lírica en Cuba: una poesía pura, una social y una 
negra. De ahí que lo que se denomina las vanguardias en Cuba, abarque tanto a los 
escritores que optaban por un distanciamiento de la realidad a través de la práctica de una 
poesía pura67; como a los que se preocupaban por exponer los problemas más 
apremiantes de las realidad cubana de los años treinta mediante una poesía social o una 
poesía negra.  
La Revista de Avance simultáneamente dio cabida a estas tres propuestas, pero 
también expuso las tensiones que existían al interior del campo literarios entre los 
escritores que defendían una poesía pura y los que pugnaban por un trabajo en favor de 
una poesía social vinculada con la realidad política, racial e histórica de la isla. Frente a 
esta división, al surgir el proyecto de la revista Orígenes en 1944, su comité editorial 
evitará el “rechazo programático” de ambas posturas y optará por una posición 
intermedia, que como señala Vitier, apostará por “el momento germinativo” (“La 
                                                                                                 
66 Con su “Oda a Julián del Casal”, Lezama, busca precisamente ‘zurcir’ el espacio de la caída, reelaborar 
ese espacio que la frustración de Casal abrió. Ver José Prats Sariol, “Lectura de ‘Oda a Julián del Casal’.” 
67 Los nombres de los poetas cimeros de la poesía pura en Cuba son los de: Mariano Brull (1891-1956), 
Eugenio Florit (1903-1999) y Emilio Ballagas (1908-1928). Sin embargo, como señala José Olivio 
Jiménez, entre ellos hay diferencias. Mientras que los dos primeros se distinguen por un “fervor de belleza 
intelectiva” que en su intención inicial resulta a fin, pero que evoluciona por caminos distintos; Emilio 
Ballagas opta por “los juegos y las fugas deleitosas hacia la nada ahistórica e intemporal” (429). Cabe 
señalar que los tres escritores colaboraron tanto en Orígenes como en la Revista de Avance. 
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aventura” 313), es decir, por un “compromiso absoluto con la poesía” (Díaz, Los límites 
17) en el que al mismo tiempo no dejarán de preguntarse por lo cubano.  
En el planteamiento de los Origenistas, “la poesía no sólo inventa la nación, sino 
que se constituye en forma de acceso y entrada (asilo) a lo nacional para unos ciudadanos 
sin República” (Brioso 272). En este sentido coinciden con Casal al apostar por un 
distanciamiento de la realidad histórica cubana. Sin embargo, a diferencia de lo que sus 
detractores afirmaban, ellos no aspiraron a un “artepurismo” como el de Casal o el de 
escritores como Emilio Ballagas. El desapego de la realidad les da a los Origenistas la 
libertad necesaria para iniciar la búsqueda de una poesía más “esencialmente cubana”, en 
la que lo nacional y lo universal logren fundirse” (Díaz, Los límites 10). 
En 1941, el caso de Julián del Casal, le permite a Lezama, primero, cuestionar los 
parámetros en función de los cuales la crítica literaria venía organizando el canon 
cubano; segundo, ensayar el método del “razonamiento reminiscente” a través del cual 
Lezama adopta la postura de “poeta practicante”; tercero, impugnar la concepción causal 
de las generaciones (Lupi 627) y proponer una lectura en la que las influencias se 
decodifiquen textualmente en función de las rupturas que generan al interior del corpus 
literario cubano. Para Lezama, en Casal se perfilan los dilemas políticos y culturales que 
más tarde seguirán preocupando a la ciudad letrada de la Segunda República. Conflictos a 
los que los Origenistas responderán planteando un proyecto poético-político de 
resistencia. 
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Lezama destaca en Casal un sentimiento de queja e insatisfacción que para él, 
linda en los límites de un sacrificio personal68. Sentimiento con el cual los Origenistas se 
identificarán y traducirán en una resistencia pragmática y espiritual. Para Jesús Barquet 
esta actitud de resistencia de Orígenes implica tanto la capacidad moral sufridora de 
“resistir los asedios y novicias tentaciones del medio”, como la acción de “rescatar, 
integrar y en consecuencia salvar en un cuerpo sólido e indestructible lo cubano en 
peligro de desintegración” (81). Lo que buscaban con esta actitud de aguante y oposición, 
según Lezama, era brindar al hombre cubano “más nobles preocupaciones de vida y de 
forma”, es decir “procurar levitarlo artísticamente, para engendrar un eco de noble 
resistencia en la conducta” (Barquet 82). 
En palabras de Lezama, la actitud sacrificial del “trabajador de la poesía” 
consistía en entregar “nostálgicamente” el cuello para que “sus poemas algún día fueran 
habitados” (“Después” 52-3). No obstante que en el texto de Lezama esta frase se asocia 
concretamente a la generación de Espuela de Plata, la idea de asumir la labor literaria 
como sacrificio, ya está presente en Martí y en Casal. Lezama ancla el sacrificio de 
Orígenes al de sus antecesores. 
Durante el siglo XIX, el enfoque nacionalista de la crítica cubana decimonónica 
impuso en el escritor de fin de siglo un modelo cívico que demandaba subordinar los 
impulsos privados a las urgencias públicas; la familia a la república. Exigencia que se 
traduce en un dilema entre la afectividad privada y la patriótica (Rojas, “Lecturas” 24).  
                                                                                                 
68 La representación de Casal como mártir de la poesía, adquiere mayor importancia para la crítica después 
de su muerte. Especialmente en el número que La Habana Elegante dedica a Casal en 1893. 
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Martí aborda dicha disyuntiva situando su poesía en la coyuntura entre el régimen 
del significado histórico y el literario; evitando asumir la historia como único tropo 
literario posible y anticipando así una forma distinta de percibir la realidad (Pineda 229). 
Martí transforma el tropo europeo de la melancolía y lo supedita a la problemática local 
del intelectual cubano y por extensión latinoamericano. Sin embargo, en Martí, el dilema 
entre la afectividad privada y la patriótica se traducirá en una lucha vital irresoluble en la 
que el sacrificio de los impulsos privados alcanzará su máxima expresión con su muerte 
heroica. Martí, usando las palabra de Lezama, es el poeta que expone el cuello, se 
sacrifica, en función de un proyecto fundacional de lo cubano y finalmente de la 
independencia de Cuba. Para él, “No hay letras que son expresión, hasta que no haya 
esencia que expresar en ellas. Ni habrá literatura hispanoamericana, hasta que no haya 
hispanoamérica” (Obras 19:164). 
En Casal en cambio, la actitud sacrificial se traduce en un “nihilismo”, a través 
del cual busca resistir las demanda del modelo cívico de lo literario. Para Rafael Rojas, 
este “nihilismo” no sólo implica un distanciamiento de la participación política, sino que 
plantea la fugacidad e ingravidez de lo nacional y por ende su desvalorización 
(“Lecturas” 46). Mientras que Lezama lee en la actitud sacrificial de Casal, una 
preocupación por la imposibilidad de llenar el vacío de lo nacional. Lo que propone 
Rojas, y que complica la asimilación de Casal a un modelo afirmativo de lo nacional, es 
que Casal no busca subsanar el déficit, sino que se regodea en él (Isla 110). Como 
ejemplo cita su poema “Nihilismo”: “Amor, patria, familia, gloria, rango, / Sueños de 
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calurosa fantasía, / Cual nelumbios abiertos entre el fango/ Sólo vivisteis en mi alma un 
día” (Glickman, The Poetry 1:201). 
Para Rojas, Casal inaugura la línea de un “discurso cínico de la identidad insular”, 
que dentro del contexto de Orígenes, sólo tendrá eco en Virgilio Piñera. Mientras que 
Lezama y Vitier buscan rearticular el ensimismamiento de lo literario de Casal y sus 
importaciones a una expresión alterna de la propia búsqueda de lo cubano que ellos 
mismo emprenden, Piñera sólo ve en Casal artificio, levedad. Un “nihilismo” que se 
regodea en el goce del texto y que no ambiciona ningún gesto fundacional (Rojas, Isla 
110).  
Las discrepancias que se generan al interior del grupo Orígenes con relación a la 
forma en que leen la propuesta de Casal marcarán las disyuntivas sobre la que se 
fundarán las bases del canon literario cubano de los años subsiguientes. En él, Martí 
constituirá el epicentro y Casal ocupará una posición marginal.  
En el texto que Martí escribe sobre Casal se dibuja la tensión que ambas posturas 
generan al interior del campo literario cubano, lo llamativo de su descripción es que con 
el tiempo las oposiciones sólo se acentuarán 
¡Así vamos todos, en esta pobre tierra nuestra, partidos en dos, con nuestras 
energías regadas por el mundo, viviendo sin persona en los pueblos ajenos, y 
con la persona extraña sentada en los sillones de nuestros pueblos propios!  . . 
. Nos queremos por entre las rejas de una prisión (“Julián” 217). 
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En el marco de una crítica cubana estructurada a partir de los valores de un 
nacionalismo la aproximación al “nihilismo” de Casal se complica y acaba obligando 
tanto a Martí como a Lezama a mirarlo por entre las rejas que sus correspondientes 
momentos histórico les imponen. El lugar que le corresponde a Casal en esta 
reconstrucción de lo nacional en la poesía cubana es el de la escisión. Sin embargo, “su 
ser obstáculo no lo excluye del camino; lo convierte en parte esencial del mismo” (Brioso 
273).  
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CONCLUSIÓN 
 
En esta disertación se ha reflexionado sobre el concepto cultural de la decadencia 
en Cuba y el resto de Latinoamérica a través de un enfoque literario, sociológico e 
histórico que va más allá de las aproximaciones tradicionales que han circunscrito el 
estudio de la decadencia al contexto del siglo diecinueve y lo han tratado simplemente 
como un fenómeno estético. En esta disertación se examinó el significado de este 
concepto no sólo en el marco de la literatura y la política cubanas de fin de siglo, sino 
también en las del siglo veinte, subrayando su valor como herramienta retroactiva para 
reconsiderar tanto el impacto del colonialismo en Latinoamérica como las bases 
ideológicas que han orientado los procesos de fundación nacional en el continente. Más 
allá de corroborar la persistencia y popularidad del término “decadencia” y sus derivados 
en ambos siglos, se ha constatado que el sentido con el que fue empleado no fue 
uniforme, y que en su uso se revelan las tomas de posición de los intelectuales con 
respecto a la problemática colonial de la isla y a los parámetros que debían definir la 
literatura nacional. 
En este estudio se deduce que en los años previos a la Guerra de Independencia 
cubana la “decadencia” se asoció al deterioro social y económico que los intelectuales 
criollos veían en la isla, y que atribuían al “anquilosamiento” y “declive” del 
colonialismo español. Argumento central en función del cual explicaban las limitaciones 
que según ellos impedían la incorporación de Cuba al mundo del capitalismo industrial y 
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por ende el desarrollo de un pensamiento propiamente nacional. En contraste, durante los 
años de la República, cuando los intelectuales hablaban de  “decadencia” lo hacían para 
denunciar que la emancipación política de 1895 no había conducido a la consolidación 
del proyecto autónomo de república al que aspiraban. El control que ejercían los Estados 
Unidos a nivel político sobre la isla y el predominio a nivel social de la corrupción 
política, el despotismo y la marginación de criollos, negros y culíes; llevó a los 
intelectuales a asociar la “decadencia” con el sentimiento de frustración que les producía 
el reconocer que los valores del colonialismo seguían persistiendo en el nuevo régimen, 
sólo que ahora bajo la sombra de los Estados Unidos. 
La crisis de legitimación del colonialismo que produjo el advenimiento del 
capitalismo industrial en el siglo XIX en Cuba y que más tarde se transformó, durante los 
años de la República en un sentimiento de desencanto y una sensación de vacío 
fundacional, provocó que en el discurso de la crítica cubana de ambas etapas predominara 
en el campo de la literatura un enfoque nacionalista que impuso un modelo cívico de 
subordinación de las búsquedas estéticas personales a las urgencias públicas. De ahí que 
las propuestas poéticas que no abordaban directamente la situación política o nacional en 
función de ciertos tópicos, temas o perspectivas fueran escindidas de la centralidad del 
canon literario. 
En esta disertación se ha caracterizado la crítica cultural que hizo del referente de 
la “decadencia” de Julián del Casal terreno fertil para el debate político sobre la identidad 
de la literatura nacional. Las discordancias interpretativas que se dieron entre las 
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diferentes reseñas que se ocuparon del proyecto estético e ideológico de Casal dan 
testimonio de la presencia de un fractura cultural, producto, primero, del colonialismo 
español, y más tarde, del expansionismo angloamericano en Cuba.  
El primer capítulo de esta disertación se ha dedicado a reconstruir el campo 
cultural cubano durante el periodo que va del Pacto del Zanjón a la Guerra de 
Independencia con el objetivo de caracterizar los estándares de percepción y apreciación 
que rigieron las polémicas estético ideológicas de finales de siglo diecinueve en Cuba. A 
partir de ello se explicó el sentido que la crítica literaria y cultural del periodo le dio al 
término “decadencia”. Se expusieron también, los conceptos que orientaron los debates 
en torno a la propuesta de Casal en el siglo XIX, los cuales sirvieron de base temática y 
metodológica para explicar las polémicas que se analizaron en los capítulos siguientes.  
Se constató que la crítica cubana de finales de siglo al acotar la “decadencia” de 
Casal a un conjunto de nombres y calificativos, lo que hizo en realidad fue simplificar las 
contradicciones que provocaba la propuesta de Casal en función de un problema central: 
la discordancia entre el mundo poético-ideológico del escritor y la realidad histórica 
cubana. Las polémicas que plantea Casal sobre la autonomía del escritor respecto de la 
política y el mercado, así como su escepticismo frente al discurso de la modernidad, son 
interpretados y juzgados por la crítica cubana decimonónica como un problema de 
imitación, como una falta de originalidad que confirmaba la dependencia a la que estaba 
sometido el pensamiento cubano debido a la situación de colonialismo que se vivía en la 
isla. Se comprobó que el uso anárquico de las importaciones culturales constituyó, para el 
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discurso de la crítica cultural, la degeneración concreta con la que se asoció el término 
“decadente” en el contexto cubano.   
A través del estudio de la recepción que los intelectuales cubanos del siglo 
diecinueve hicieron de Casal se constató que, a pesar de que todos coincidían en vincular 
la “decadencia” de Casal a un mismo problema, sus reacciones frente a ella fueron 
variadas, y en ellas se revelan sus posturas políticas con relación a la falta de 
independencia de la isla, la existencia o no de una pensamiento cubano propio y la 
cuestión de cómo ser modernos a pesar de seguir estando sometidos a un sistema 
colonial.  
Se resaltaron tres respuestas. Primero, la que asoció las importaciones culturales 
de Casal a un gusto sofisticado cosmopolita. Para los críticos representativos de esta 
visión, discutir sobre los “vicios” de Casal significaba una oportunidad ideal para 
demostrar que la nueva burguesía terrateniente e industrial que buscaba autoafirmarse 
frente a la antigua aristocracia cubana, era capaz de empaparse de los gustos de la alta 
cultura cosmopolita global. La “decadencia” de Casal imprimía un aire de sofisticación al 
campo cultural, y algunos críticos leyeron sus obras y sus rasgos estéticos en ese sentido. 
Segundo, la que leyó la “decadencia” de Casal en función de una falta de originalidad 
producto de la situación colonial que se vivía en la isla. Para críticos como José Enrique 
Varona, la falta de libertad política implicaba una falta de originalidad intelectual. En esta 
línea del pensamiento, al mismo tiempo que el proyecto de Casal se asumió como 
producto de las circunstancias históricas del momento, se declaró inviable dentro del 
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proyecto cultural al que la literatura nacional cubana debía aspirar. Finalmente, la tercera 
respuesta es la que vio en la “decadencia” de Casal una oportunidad para alzarse sobre la 
menuda política local y exhibir una postura universal frente a las problemáticas locales. 
Este es el caso de Manuel de la Cruz, quien lee la “decadencia” de Casal como una 
variante distorsionada de la poesía civil sin excluirla de la ciudad letrada, al asignarle un 
lugar ancilar. Contar con un poeta cubano “decadente” que expusiera la crisis del 
intelecto moderno era importante, ya que ello permitía demostrar que en la isla se estaba 
produciendo un pensamiento renovado en consonancia con el del resto del mundo. Lo 
que está en juego en las discusiones que se elaboraron en torno al proyecto de Casal es la 
necesidad de asociar todas las desviaciones que se rechazaban, ya fueran sociales o 
estéticas, con una importación y todo lo que se exaltaba con una originalidad nacional 
propia. Esta distinción evidencia cómo las polémicas estético ideológicas del momento 
estaban vinculadas al proyecto político de independencia y cómo en ellas se reflejan las 
contradicciones intelectuales locales del momento. En este sentido es que resultaría 
necesario seguir ahondando en la carga política que tuvo el uso del término “decadencia” 
en Latinoamérica.  
En el segundo capítulo se examinaron aquellos textos en los que los escritores 
considerados modernistas abordaron la figura de Julián del Casal en tanto signo de una 
decadencia estética en Latinoamérica. A través de esta recepción, se señalaron los puntos 
de encuentro y las discrepancias que existieron entre la visión que elaboró el modernismo 
del referente “decadente” de Casal y la imagen que de él modeló la crítica positivista 
cubana. Asimismo, se dio cuenta de las formas en que los modernistas inscribieron la 
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figura de este poeta dentro de la agenda estético-ideológica que promovieron los 
modernistas en el periodo que va de la publicación de Azul (1888) al año de la muerte de 
Casal, en 1893. Para incorporar a Casal al proyecto literario del modernismo, los 
escritores tuvieron que negociar con los calificativos ya asociados a la imagen de este 
poeta. Para José Martí, Rubén Darío, Manuel Gutiérrez Nájera y Luis G. Urbina, 
resultaba necesario hablar de Casal, ya fuera para afirmar una conexión autobiográfica o 
para re-fundar su importancia estética en notas necrológicas o para integrarlo al álbum de 
familia de esta comunidad literaria. Si bien en estos textos prevalece la intención de 
señalar sólo aquellas cualidades que unen a Casal con el modernismo, al mismo tiempo 
se notan argumentos de distanciamiento o diferenciación con el “decadentismo” de Casal. 
Lo que se pone de manifiesto en estos textos son las posiciones, a veces antagónicas, que 
mantuvieron estos escritores no sólo con relación a Casal, sino entre ellos.  
Martí vincula la propuesta de Casal con una línea de renovación estética común 
que está surgiendo en el continente, pero al mismo tiempo está consciente de que ni Casal 
ni él serán los encargados de llevar a buen puerto dicha renovación. Martí habla desde 
una posición en la que la poesía siempre está en la antesala de realizarse, para él no habrá 
poesía mientras no haya Cuba. En este sentido, Martí vincula la figura de Casal a su 
proyecto emancipador, en el que convergen la literatura y la política. Por su parte, Darío 
asigna a Casal el lugar del benjamín de la familia, el cual necesitaba ser reconducido para 
poder alcanzar una madurez artística. Al hacer esto, Darío se está apropiando de la 
función de guía espiritual; no sólo de Casal, sino del modernismo en su conjunto, en el 
campo literario. A diferencia de Martí, a Darío sí le preocupa fundar un canon literario 
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liderado por él mismo y asume la misión de consolidar el modernismo incluso a partir de 
la crítica desfavorable. Finalmente, Manuel Gutiérrez Nájera y Luis G. Urbina plantean 
una relación con Casal y el modernismo en función de una hermandad espiritual, cuya 
sociabilidad se construye a partir de una concepción afín al espacio privado de reflexión 
individual, y no a un espacio concreto, de convivencia personal, como en el caso de 
Darío. Su empatía con Casal surge de su mutua atracción por el mundo del artísta y su 
interés por crear arte a partir del arte. 
La lectura de estas reseñas, además de ayudarnos a entender cómo se 
autodefinieron los escritores modernistas frente a la obra y figura de Casal, también 
permite explicar cómo se entretejen las relaciones fraternales de estos escritores, a pesar 
de las distancias geográficas, los miedos con respecto a las interpretaciones homoeróticas 
y las críticas culturales en torno a sus desviaciones estéticas. De ahí que se vuelva 
necesario ahondar en el estudio de las redes de amistad y afinidades electivas que 
establecieron los modernistas, de explorar esta tendencia en términos de una formación 
literaria pero también social, para romper con los criterios que han tendido a ver el 
modernismo como un movimiento homogéneo. En ese sentido sería importante poder 
consultar el archivo epistolar que perteneció a Casal y que fue descubierto en 2011 en La 
Habana. 
En su artículo Literary History and Literary Modernity, Paul de Man señala que el 
meollo de la modernidad radica en la interacción combinada de un deseo deliberado por 
olvidar y una acción que se propone como un nuevo comienzo (388-89). En ese sentido el 
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escritor modernista es moderno porque insiste en representarse, tanto a nivel discursivo 
como existencial, como la culminación de todo lo que ha pasado antes que él (Spackman 
38-9). Estableciendo así una relación polémica con la polis, pero al mismo tiempo 
autodefiniéndose como el final de ese linaje, es decir, como su realización y 
cumplimiento; en el sentido de nuevo punto de partida.  
A pesar de la distancia histórica que separa al modernismo, y en especial a Casal, 
de los escritores asociados al grupo Orígenes, en el marco de la historia de la literatura 
cubana, se vislumbra en ambas tendencias un fin semejante: instaurar una ruptura frente a 
la cultura literaria cubana imperante en sus respectivos momentos históricos. La 
búsqueda de una renovación cultural obligó a cada una de estas tendencias a hacer una 
revisión de lo que en sus respectivas épocas la crítica cultural asumía como el legado 
cultural cubano; y no sólo eso, sino que incluso, frente al vació que percibían en ese 
legado, propusieron una aproximación distinta a la literatura. 
Para abordar esta relción entre el modernismo y el grupo Orígenes, el tercer 
capítulo abordó la relectura que hizo Lezama Lima de la figura de Casal dentro del 
proyecto de Orígenes. Frente a los criterios de la crítica cubana decimonónica que redujo 
el proyecto estético de Casal a una “falta de originalidad” o a un “nacionalismo débil”, 
los Origenistas revaloraron la propuesta de Casal. En el texto que escribió Lezama Lima, 
Casal la justificación para plantear una nueva forma de relacionarse con el canon literario 
cubano y al mismo tiempo autodefinir la propuesta colectiva de Orígenes frente al 
sentimiento de “frustración” e “imposibilidad” que permeaba la vida política y cultural de 
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los años de la Segunda República en Cuba. Circunstancias a las que los Origenistas 
responderán planteando un proyecto poético-político de resistencia. 
El análisis que hace Lezama Lima de Julián del Casal, le permitió primero, 
cuestionar los parámetros en función de los cuales la crítica literaria venía organizando el 
canon cubano; segundo, ensayar el método del “razonamiento reminiscente” a través del 
cual Lezama adopta la postura de “poeta practicante”; tercero, impugnar la concepción 
causal de las generaciones (Lupi 627) y proponer una lectura en la que las influencias se 
entiendan en función de las rupturas que se generan al interior del corpus literario 
cubano. Para Lezama, en Casal se perfilan los dilemas políticos y culturales que más 
tarde seguirán preocupando a la ciudad letrada de la segunda República.     
Rafael Rojas, en su libro Un banquete canónico, hace una revisión del campo 
literario cubano a través del estudio de la canonización realizada en los dos últimos siglos 
sobre determinados autores insulares, tanto en el ámbito nacional como continental. Al 
detenerse en los proyectos literarios nacionalistas del siglo XIX, Rojas demuestra que 
estos intentos historiográficos han heredado al siguiente siglo una galería de héroes, 
ejemplo del deber cívico, cuyas vidas personifican un concepto de identidad nacional que 
simultáneamente está siendo transformado y modificado. 
Para Rojas, todo intento por escribir un canon nacional implica también su 
reescritura, lo que denomina −siguiendo a Homi K. Bhabha− “narrativas narradoras”,69 
las cuales forman parte de una larga trayectoria de invenciones y reinvenciones del 
                                                                                                 
69El término al que se refiere Rojas aparece en Homi K. Bhabha, Nation and Narration. 
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pasado nacional y, por ende, de la identidad asociada con dicho pasado (Banquete 63). 
De tal forma que “las naciones dejan de convertirse en objetos narrados, comunidades 
imaginarias, para trocarse en sujetos que inventan sus propias genealogías a través de la 
escritura” (41). 
Desde esta perspectiva, se podría pensar que los escritores y textos que no 
conducen directamente a la construcción del sujeto nacional en una época –es decir, que 
no son lo suficientemente dúctiles para adaptarse a las teorías en vigor que definen la 
identidad– se acaban disolviendo o quedan reducidos a un segundo plano pasivo de la 
historia. Sin embargo, ¿qué sucede cuando un autor, a pesar de su inadaptabilidad al 
canon literario (o precisamente gracias a ello) en vez de diluirse en la historia se 
convierte en piedra de toque del debate en torno al canon? Esta es la peculiaridad que 
Jorge Brioso ha encontrado en la recepción crítica que se ha hecho de Casal en Cuba. 
El contrasentido que persigue a la figura de Casal corrobora una fractura cultural, 
producto del trastorno social, local y mundial que la sociedad finisecular afrontó ante la 
entrada del capitalismo industrial en Cuba y de las ideas en torno a la profesionalización 
del escritor. Lo llamativo es que después de la lectura que realiza el grupo Orígenes y, en 
especial, Lezama Lima70 de la obra de Casal, éste se convierte en el referente de un 
proyecto inconcluso y frustrado con el que unos poetas se identificarán y otros se 
distanciarán. 
                                                                                                 
70 Jorge Brioso explica el interés de Lezama Lima en Casal en estos términos “en su intento por buscar 
nuevas formas de imaginar la nación en la poesía en un país frustrado en lo esencial político, propondrán la 
figura de Casal en contraposición a la de Martí, como la figura que posibilita la búsqueda de lo nacional en 
el no cumplimiento, en la imposibilidad vinculada a la frustración” (270). 
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Las ramificaciones que tiene la controversia referente a Casal, inaugurada en el 
siglo XIX en Cuba, alcanzan los debates sobre el canon cubano de los siguientes siglos. 
Mientras que Rafael Rojas reconoce en Un banquete canónico que en el discurso poético 
de la isla hay dos vertientes: una autóctona, propia, “sincera” y “telúrica”; y otra 
“nihilista”, “artificial” y “rara” (61); Jorge Luis Arcos observa que es a partir de la 
extrañeza que se funda una descendencia poética en Cuba, en la que Julián del Casal es el 
poeta más influyente (Desde 43). En contraposición a este planteamiento, Duanel Díaz 
Infante, a pesar de reconocer que Casal encarna “una suerte de martirologio de la poesía” 
(“Boom” 5) al final confirma, nuevamente, la centralidad de Martí. 
Como se puede observar, a través de estos ejemplos, Casal sigue siendo una 
paradoja para la crítica y, por ende, para el canon. Para completar las conclusiones que 
aquí se han presentado y acabar de construir el mapa de las relecturas que se han hecho 
de Casal sería necesario integrar las re-lecturas que en los años noventa la crítica cubana 
hizo de Casal, Orígenes y Martí, partiendo de las oposiciones que inauguran las lecturas 
de Cintio Vitier y Virgilio Piñera de estos tres enclaves de la literatura cubana. 
Finalmente, lo interesante del caso de Casal, frente al discurso de la crítica, es que no 
sólo no evade el escrutinio, sino que lo invita e incita al auto-representarse como mensaje 
cifrado, enigma y simulacro (Morán, Julián o los pliegues 99). El escritor Manuel Zeno 
Gandía, en 1890, en su texto sobre Hojas al viento, profetiza que la obra de Julián del 
Casal “se necesita en nuestras bibliotecas, significa una faz de nuestro desenvolvimiento 
literario” (4). 
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